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UN  BASSORILIEVO  BIZANTINO  NEL  MUSEO  DI  ADALIA. 


Durante  una  spedizione  intrapresa  nel 
giugno  del  1928  per  studiare  le  antichità 
dei  Selgiucidi  nel  sudovest  delFAnatolia,  os- 
servai alcune  opere  d'arte  del  periodo  bi- 
zantino, la  più  importante  delle  quali  è  il 
bassorilievo  che  qui  si  pubblica.  Questo  bas- 
sorilievo dell'arcangelo  Gabriele  sta  fra  i 
tesori  del  Museo  di  Antalia  (greco  moderno 
Adalia,  l'antica  Attaleia).  Il  museo  è  di  fon- 
dazione recente  ed  è  posto  in  una  ex-chiesa 
greca  nel  Kaleh  di  Adalia.  Tengo  a  ringra- 
ziare Fikri  Bey,  direttore  del  Museo,  del 
cortese  aiuto  datomi  per  facilitarmi  l'esame 
di  questo  bassorilievo  e  nel  trarne  delle  fo- 
tografie. 

Dell'origine  sua  nulla  si  sa.  Scoperto  du- 
rante r  occupazione  italiana  di  Adalia,  fu 
conservato  nel  Consolato  italiano.  Quando 
cessò  l'occupazione  italiana  di  Adalia  e  di 
altri  luoghi  della  costa  meridionale  dell'Ana- 
tolia, il  Governo  Italiano,  desideroso  di  non 
trarre  alcun  indebito  vantaggio  dall'occupa- 
zione, ebbe  speciale  premura  di  consegnare 
alle  autorità  turche,  per  il  tramite  dell'am- 
basciatore italiano  Orsini  Baroni,  tutte  le 
opere  d'arte  depositate  al  Consolato  di  Ada- 
lia. Per  questo  leale  procedere  il  museo  di 
Adalia  può  vantarsi  oggi  di  possedere  una 
scultura   bizantina    di    primo    ordine. 

Il  lìassorilievo  è  intagliato  in  una  lastra 
di  marmo  bianco  cristallino.  La  lastra  è  alta 
102  centimetri,  larga  92.  Lo  spessore  della 
lastra  dal  piano  dell'intaglio  al  piano  del 
tergo  è  di  10  centimetri.  Il  rilievo  non  è 
molto  alto;  forse  non  più  di  4  o  5   centi- 


metri. E  non  è  integro.  p]ra  incorniciato, 
come  si  può  vedere  a  destra,  da  una  mo- 
danatura di  un  toro  e  di  un  listello.  Que- 
sta modanatura  manca  in  cima  e  a  sinistra. 
Da  un  esame  del  rovescio  si  vede  che  la  croce 
ivi  rappresentata  è  circondata  da  una  cor- 
nice formata  da  diversi  listelli  giustaposti. 
Questa  cornice  manca  sull'altro  lato.  Manca 
anche  la  parte  inferiore  del  bassorilievo.  La 
lastra  è  rotta,  e  la  linea  della  frattura  ha 
la  forma,  irregolare,  di  una  S.  La  figura 
però  non  poteva  essere  di  grandezza  natu- 
rale, come  risulta  dalla  forma  della  croce 
sul  rovescio.  leoni  siffatte,  a  mezza  figura, 
non  sono  rare  nemmeno  nella  pittura  bi- 
zantina. 

Il  naso  e  qualche  parte  prominente  delle 
ciocche  dei  capelli  e  delle  guance  sono  leg- 
germente danneggiate  dallo  sfregamento  sen- 
za che  ciò  abbia  tolto  molto  alla  bellezza 
dell'intaglio.  Il  bassorilievo  rappresenta  l'Ar- 
cangelo Gabriele.  Nella  parte  superiore  ha 
una  iscrizione  in  lettere  greche  che  si  leg- 
ge: o  AP  rABPiHA,  cioè  ((l'Arcangelo  Ga- 
briele )). 

L'iscrizione  è  allineata  assai  approssima- 
tivamente e  con  spazieggiature  ineguali.  Si 
noti  la  forma  particolare  dell'Alfa:  la  sbar- 
ra mediana  ha  la  forma  di  un  V.  Non  mi 
meraviglierei  che  l'iscrizione  fosse  stata  ag- 
giunta più  tardi. 

La  testa  dell'angelo  è  di  un  ovale  grazioso. 
Singolari  sono  i  larghi  occhi.  Dalla  manie- 
ra di  eseguire  i  capelli  risulta  che  i  riccioli 
in  forma  di  S  si  alternano  con  anella  chiuse, 
e   queste   richiamano   un   poco   l'esecuzione 
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delle  treece  di  un  ornamento  a  doppio  eer- 
chio.  Sembra  che  non  sia  slato  adoperato  il 
trapano  neUVseguire  i  capelli.  L'aureola  è 
semplice.  Le  ali  delKangelo  mostrano  una 
piccola  striscia  superiore  come  di  scaglie;  le 
penne  lunjihe  invece  mostrano  un  disegno  a 
penne  di  pavone.  La  parte  superiore  dell'ala 
destra  è  indicata,  ma  non  eseguita.  Non  tro- 
vo traccia  alcuna  di  policromia  sul  marmo; 
forse  la  parte  dell  intaglio  che  manca  era  so- 
stituita con  pittura. 

L'Angelo  porta  un  gran  mantello  e  una 
tunica.  Il  mantello  consiste  di  un  pezzo  ret- 
tangolare di  panno,  con  drappeggiamento 
in  morbide  pieghe,  com'è  naturale  nei  tes- 
suti di  lana,  ed  è  fermato  sulla  spalla  de- 
stra con  una  fibbia  in  forma  di  rosetta;  la 
spalla  sinistra  ed  il  braccio  sinistro  sono 
invece  nascosti.  Anche  la  tunica  è  sciolta, 
in  morbide  pieghe.  Sopra  la  spalla  è  un 
cerchio  doppio  che  indica  un  ornamento 
tessuto  a  forma  di  medaglione,  simile  agli 
spallacci  e  alle  ginocchiere  tessute  ad  arazzo 
che  si  conservano  in  tante  tuniche  grecoro- 
mane (così  dette  copte)  scoperte  nelle  necro- 
poli di  Egitto  e  che  sono  frequenti  anche  nei 
costumi  dei  mosaici  bizantini  e  degli  affre- 
schi del  sesto  secolo.  Ouasi  a  contatto  con 
questo  medaglione  a  destra  sono  due  linee 
parallele,  dirette  in  basso,  le  quali  non  pos- 
sono indicare  pieghe  del  vestito,  ma  un  altro 
ornamento  tessile,  il  (cclavus  »,  striscia  per  lo 
più  di  tessuto  ad  arazzo,  che  scende  dalla 
spalla  fino  all'  orlo  inferiore  del  vestito. 
Clavi  simili  si  trovano  anche  tra  le  vesti  in 
uso  nell'Egitto  romano,  sia  nei  mosaici  che 
negli  affreschi.  Ritengo  che  tutti  e  due  que- 
sti ornamenti  tessuti  fossero  distinti,  nel 
nostro  bassorilievo,  dalla  veste  stessa  con  un 
colore  diverso  o  una  doratura.  L'angelo  tie- 


ne nella  destra  un  disco  sul  quale  adesso  si 
vede  intagliata  la  parola  «  Allah  >>  in  lettere 
ncskiii  piuttosto  goffe.  Questo  disco  doveva 
contenere  una  croce  la  quale  è  stata  sosti- 
tuita dalla  iscrizione  araba,  o  forse  un  Alfa 
e  un  Omega  intrecciati.  Sarebl)e  inutile  in- 
dagare l'origine  di  questa  iscrizione.  E  stata 
forse  scolpita  da  una  delle  comunità  orto- 
dosse che  parlavano  il  turco,  non  rare  nel- 
l'Anatolia del  sud? 

Sul  tergo  della  lastra  è  intagliata  una  cro- 
ce di  un  rilievo  molto  basso.  Il  piede  della 
croce  è  indicato  chiaramente  dal  globo  che 
sormonta  la  croce.  La  lastra  non  doveva  es- 
sere destinata  ad  essere  vista  dalle  due  parti, 
giacché  il  piede  della  croce  corrisponde  al- 
la testa  dell'angelo.  L'unica  spiegazione  pos- 
sibile è  di  supporre  che  ad  una  data  epoca 
la  lastra  sia  stata  riadoperata  con  scopo  di- 
verso dall'originario,  facendovi  un  intaglio 
sull'altra  faccia.  Un'origine  simultanea  di 
ambedue  gli  intagli  appare  impossibile. 

Il  problema  più  grave  sta  nella  data  del  ri- 
lievo. Sono  molto  rari  i  bassorilievi  bizantini 
figurati,  e  la  nostra  conoscenza  di  questo  ra- 
mo dell'arte  bizantina  è  ancóra  agi'  inizi. 
Sembra  impossibile,  perciò,  fare  induzioni 
esplicite,  basate  solo  sull'evidenza  dello  sti- 
le; però,  ardisco  dare  una  spiegazione  ipo- 
tetica che  va  presa  per  quello  che  vale. 

L'argomento  principale  per  fissare  la  data 
di  questa  scultura  mi  sembra  trovarsi  nel 
medaglione  tessuto  sulla  spalla  dell'angelo. 
Si  trova  sulle  tuniche  dell'Egitto  romano  che 
risalgono  al  periodo  tra  la  metà  del  IV  se- 
colo e  la  conquista  araba  del  622.  Si  trova 
sui  mosaici,  sulle  miniature  ecc.  durante  lo 
stesso  periodo,  prima  di  tutto  sulle  tiuiiche 
di  Giustiniano  e  di  Teodora  nel  notissimo 
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mosaico  di  Ravenna  '1'.  Questo  medaglione 
per  lo  spallaccio  della  tunica  si  ritrova  su 
qualche  opera  delI'XI  secolo  '-'.  Dopo  1 XI 


secolo,  non  ho  trovato  un  solo  esemplare  di 
questo  motivo  nell'arte  bizantina.  L'orna- 
mento della  manica  in  un  periodo  posteriore 
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consiste  in  una  banda  riianiata  ohe  eiroon- 
dava  la  manica  e  corrispondeva  ai  nastri 
((  tiraz  »  dei  costumi  islamitici,  che  sembra 
sieno  a  lor  volta  spariti  dal  costume  islami- 
tico dopo  la  conquista  mongola. 

Da  questi  fatti  precisi  si  può  dedurre  che 
il  bassorilievo  non  sia  posteriore  all'XI  se- 
colo; ma  può  essere  del  \  e  \'I  secolo,  cioè 
del  primo  aureo  periodo  dell'arte  bizantina 
avanti  lintermezzo  iconoclastico  (725-842 
d.  C).  ovvero  del  secondo  periodo  sotto  gli 
imperatori  Macedoni. 

Ho  detto  che  le  rappresentazioni  sulle  due 
facce  della  lastra  vanno  in  direzioni  oppo- 
ste. La  croce  che  poggia  su  un  disco  può 
essere  una  rappresentazione  simbolica  della 
croce,  in  favore  al  tempo  degl  Iconoclasti. 
Le  grandi  lastre  marmoree  che  fan  da  para- 
petto alle  tribune  di  Santa  Sofia  a  Costanti- 
nopoli hanno,  in  rilievo,  parecchie  croci,  per 
quanto  mutilate,  simili  a  queste.  Può  darsi 
che  una  lastra  con  questa  rappresentazione 
simbolica  fosse  di  nuovo  adoperata  piìi  tar- 
di per  scolpirvi  un  bassorilievo  con  l'Arcan- 
gelo Gabriele.  Però  anche  l'altra  ipotesi  è 
verosimile:  che  un'opera  del  VI  secolo  con 
l'Arcangelo  Gabriele  diventasse,  all'  epoca 
degl  Iconoclasti,  un  pezzo  di  marmo  senza 
valore  da  usare  per  scolpirvi,  sulla  faccia  op- 
posta, il  simbolo  della  croce.  Che  Gabriele 
si  trovasse  capovolto  sul  tergo  della  lastra, 
non  importava.  Sono  perciò  disposto  ad  am- 
mettere che  l'arcangelo  Gabriele  sia  del  pe- 
riodo antecedente  al  movimento  iconocla- 
stico e  che  la  lastra  sia  stata  adoperata  di 
nuovo  in  questo  periodo. 

Si  può  paragonare  questo  lavoro  a  qual- 
che altro  del  periodo  antecedente  agl'Icono- 
clasti? \'è  l'ammirevole  intaglio  di  avorio 
nel  Museo  Britannico,  che  rappresenta  l'ar- 


cangelo Michele  '^'.  attribuito  con  consenso 
generale  al  VI  secolo.  Quest'intaglio  ha  col 
nostro  molte  analogie  di  esecuzione,  benché 
sia  naturalmente  assai  più  delicato  nei  parti- 
colari. L  asta  nella  sinistra  dell'Angelo  può 
corrispondere  all'oggetto  alquanto  simile  del 
nostro  bassorilievo.  Qui,  però,  il  bordone 
sembra  sporgere  dal  braccio  dell"  Angelo. 
Notevole  è  l'analogia  dell'  esecuzione  degli 
occhi. 

Un  altro  avorio  molto  simile  al  bassori- 
lievo di  Adalia  è  la  valva  di  un  dittico  nel- 
la raccolta  Trivulzio  a  Milano.  L'angelo  che 
ivi  custodisce  la  tomba  offre  molti  punti  di 
paragone  col  bassorilievo  di  Adalia  '^'. 

Se  d'altra  parte  noi  paragoniamo  la  scul- 
tura di  Adalia  con  le  Vittorie  alla  base  del- 
la colonna  di  Marciano  a  Stambul  (metà  del 
V  secolo),  o  con  l'ammirevole  figura  amman- 
tata di  donna  nel  Museo  di  Stambul,  che  il 
Wulff '^'  chiama  un  Angelo  dell'Annuncia- 
zione nonostante  i  ben  formati  seni  fem- 
minili, troviamo  che  in  ambedue  queste  ope- 
re vive  uno  spirito  classico  affatto  diverso 
dall'astratta  solennità  del  bassorilievo  di 
Adalia. 

L' analogia  più  prossima  con  questo  mi 
sembra  che  sia  nell'Angelo  con  lo  scettro 
che  è  a  Venezia  '^',  che  il  Wulff  ritiene  un'o- 
pera del  VI  secolo  e  che  presenta  una  inter- 
pretazione più  lineare  dei  rilievi  antecedenti. 
Il  Wulff  dichiara  che  questa  scultura  non 
era  stata  riconosciuta  da  altri  come  un'opera 
di  questo  primo  periodo,  e  che  le  sculture 
dell'epoca  seguente  sono  assai  più  uniformi 
e  piatte  nell'esecuzione  se  confrontate  con  la 
ricca  gradazione  dei  piani  nel  bassorilievo, 
qui  ancóra  sotto  l'ispirazione  antica. 

Questa  giusta  distinzione  sembra  conve- 
nire anche  alla  scultura  di  Adalia.   D'altra 
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parte  le  poche  sculture  hizantine  del  pe- 
riodo seguente  a  quello  iconoclastico  mo- 
strano una  tendenza  crescente  verso  un  abi- 
lissimo uso  di  pieghe  rigide  rotte  ad  angolo 
acuto,  che  dà  al  lavoro  una  sottile  preziosità 
affatto  differente  dalla  semplice  ampiezza 
della  scultura  di  Adalia.  Questa  tendenza  si 
può  osservare  nell'ammirevole  Vergine,  sco- 
perta in   Gul  Hane   durante  V  occupazione 


francese,  adesso  nel  Museo  di  Stamhul'^': 
e  si  può  ritrovare  negli  Angeli  di  Kah-rieh  '^* 
ai  quali  pure  sembra  mancare  la  larga  flui- 
dità del  bassorilievo  di  Adalia  e  la  sua  am- 
piezza antica,  quantunque  animata  da  un 
nuovo  spirito  mistico. 

Se  dunque  è  ragionevole  attribuire  il  bas- 
sorilievo al  VI  secolo,  non  dobbiamo  dimen- 
ticare che  il  materiale  di  cui  ci  si  può  servire 
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nei  confronti  è  srarso  od  incerto:  e  la  da- 
tazione resta  un'ipotesi  confortata  da  qnal- 
che  probabilità. 

Ri  DOLF  M.   RlEFSTAHL. 


(  1>  Per  nitri  osi-niplari  di  questo  periodo  vedasi 
DAl.TON.  Byznniine  Ari  and  Archaeology,  figg.  118,  186, 
212.  WULFF.  AllchrUd.  u.  Byz.  Kunst.,  fig.  281  (Vienna, 
Oenesis),  fig.  363.  Questi  medaglioni  tessuti  che  si  vedono 
sulle  tuniche  non  si  devono  confondere  coi  pesanti  ri- 
cami circolari  sui  mantelli  che  si  trovano  in  un  periotlo 
posteriore.  \  edi  D.VLTON.  fig.  165  (la  cripta  di  San 
Giovanni   in  Cafaro);   Kah-rieìi  Djami,  Sebah  e  Joaillier, 


fotografia  n.  30.  A  dire  anche  degli  spallacci  quadrati 
ad    arazzo,   l'elenco   si    può    aumentare   di    molto. 

(21  DALTON,  op.  cit.,  fig.  139  che  rappresenta  l'im- 
peratore Romano,  apparentemente  un  pesante  ricamo  di 
perle;  fig.  191.  da  Sant'Angelo  in  Formis;  e  fig.  304, 
smalto    su    rame. 

(3»  n ALTON,  op.  cit.,  fig.  121. 

(41  WULFF,  op.  cit.,  fig.  184. 

(51  WULFF,  op.  cit.,  fig.  174. 

(6)  WULFF.  op.  cit.,  fig.  181,  da  ONGANIA,  La  Ba- 
silica di  San   Marco. 

(71  Vedasi  DIEHL,  Manuel  d'Art  Byzantin.  2'  ed., 
p.   653    e    segg. 

(81  Vedasi  fotografie  di  Sehah  e  Joaillier,  Kah-rieh, 
n.  45,  46,  47.  DALTOIN',  op.  cit.,  fig.  49. 


IL  PALAZZO  DUCALE  DI  SABBIONETA  -  IH.  (i) 


Dei  palazzi  costrniti  a  Sabbioneta  da  Ve- 
spasiano Gonzaga,  per  sna  dimora,  il  più 
antico  è  qnello  che  vien  detto  Palazzo  Dn- 
cale.  Ne  fn  iniziata  la  costruzione  quando 
la  cittadina  era  ancor  tutta  in  fabbrica,  dopo 
che  sera  provveduto  alle  difese  col  rafforzare 
il  castello  e  chiudere  la  cerchia  delle  mura. 
E  poiché  in  quel  tempo  Vespasiano  non  ave- 
va ancóra  raggiunto  la  potenza,  né  accumu- 
lato le  ricchezze  che  gli  vennero  più  tardi, 
il  palazzo  fu  tracciato  di  misure  modeste,  se 
pur  di  proporzioni  grandiose,  simile  più  alla 
casa  di  un  nobile  privato  che  non  alla  resi- 
denza di  un  principe  regnante.  Uomo  d'or- 
dine, che  non  ama  limprevisto,  uomo  d'a- 
zione che  rifugge  dairincompiuto.  Vespa- 
siano sa  proporzionare  alle  sue  forze  quanto 
viene  ideando:  non  inizia  mai  una  fabbrica 
se  non  ne  ha  prima  ben  fissato  il  piano  d'as- 
sieme, né  procede  senza  aver  la  certezza  di 
bastar  da  solo  a  condurla  a  termine.  Non  si 
la.scia  sedurre  dalle  aiiitudini  di  fasto  spa- 
gnolesco comuni  a  quel  tempo,  e  alle  quali 
era  pure  assuefatto  a  cagione  della  sua  lunga 


dimora  nelle  varie  corti,  né  si  lascia  prender 
la  mano  dal  suo  stesso  desiderio  di  grandez- 
ze. E  di  questo  gli  va  data  non  piccola  lode, 
quando  si  pensi  agli  esempi  che  gli  venivan 
dall'alto  e  da  vicino,  quali  glieli  offrivano  gli 
stessi  suoi  parenti  di  Mantova,  i  quali,  quasi 
non  avessero  un  piano  prestabilito,  costrui- 
vano senza  ordine  e  misura,  e  i  Farnesi,  che 
a  Parma,  e  meglio  ancóra  a  Piacenza,  inizia- 
vano quelle  fabbriche  gigantesche,  condan- 
nate poi.  per  le  loro  stesse  esagerate  propor- 
zioni, a  rimanere  incompiute,  testimoni  eter- 
ni dell'ambizioso  sforzo  di  principi,  cui  non 
ressero  le  forze  per  condurre  a  termine  il 
loro  ideale  di  grandiosità  senza  pari. 

Il  suo  palazzo  \  espasiano  lo  vuol  solido, 
e  ben  costruito,  comodo  anche,  con  una 
struttura  di  j)ianta  chiara  e  sana,  con  belle 
muraglie  e  vòlte  potenti,  e  visuali  ben  con- 
dotte attraverso  a  locali  grandiosi  e  ben  pro- 
porzionali. E  tale  gli  riesce.  Questo  palazzo, 
squadrato  sommario  ed  elementare,  ha  un 
che  di  risoluto  e  di  massiccio  e  par  costruito 
di  getto,  almeno  nel  corpo  principale,  come 


(I)  L  in  Dedalo,  anno  VIU,  pag.  488;  II,  in  Dedalo,  anno  IX,  pag.  221. 
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se  il  Duca  avesse  voluto  vederne  sbozzata 
lopera  di  grosso,  prima  di  iniziarne  la  deco- 
razione. Questa  infatti  si  è  venuta  compiendo 
via  via.  in  ahhellimenti  successivi,  accompa- 
gnandosi alla  continua  ascesa  di  Vespasiano 
per  i  gradi  della  potenza  e  degli  onori.  E  di 
ciò  fanno  testimonianza  le  scritte  che  si  leg- 
gono incise  in  molti  luoghi  del  palazzo  e  delle 
quali  alcune  fanno  seguire  al  nome  di  Vespa- 
siano il  titolo  di  marchese,  altre  quello  di 


duca,  e  gli  stemmi,  sparsi  un  po'  dappertutto 
nella  decorazione.  \'i  sono  sale  nel  palazzo 
che  hanno  ancóra  gli  stemmi  della  famiglia 
Gonzaga,  in  altre  invece  trionfa  quello  per- 
sonale di  Vespasiano,  che  ha  un'aquila  hici- 
pite  in  campo  d'oro  e  il  motto  ((  Lihertas  »  in 
campo  azzurro,  stemma  che  gli  fu  concesso 
in  un  col  titolo  ducale.  Scritte,  stemmi  e  im- 
prese ci  danno  chiaramente  le  date  del  pa- 
lazzo che,  iniziato  attorno  al  1560,  quando 
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\  espa#iano  non  risiedeva  ancóra  staltilniente 
in  Sal)bioneta.  ebbe  alcnne  sale  finite  prima 
del  157  1.  mentre  fn  completato,  per  la  parte 
decorativa,  solo  negli  anni  snccessivi.  Nel 
1591.  alla  morte  del  Duca,  vi  si  lavorava 
ancóra. 

Deirarehitetto  del  palazzo  non  s'ha  noti- 
zia; ma  forse,  come  taluno  scrisse,  autore 
del  piano  fu  Vespasiano  stesso,  che  sapeva 
darchitettura.  poiché  era  studioso  dell'anti- 
ca e  curioso  della  moderna.  E  bello  del  resto 
pensare  che  il  Duca  abbia  tracciato  perso- 
nalmente il  disegno  della  sua  casa,  o  mentre 
era  lontano,  durante  le  sue  vigilie  darmi,  o 
sul  posto,  in  uno  dei  suoi  brevi  soggiorni  in 
Sabbioneta.  Infatti  il  palazzo  non  palesa  l'in- 
terveuto  di  un  grande  architetto,  ma  piutto- 
sto quello  d  un  committente  che  sa  ben  ordi- 
nare, che  matura  il  progetto  e  lo  decide  pron- 
tamente: non  ve  nellorganisnio  della  fal)- 
brica  gran  gioco  darchitettura,  non  ordini 
né  strutture  architettoniche,  che  faccian  par- 
te integrante  della  costruzione;  vi  si  trovan 
solamente  dei  grandi  campi,  predisposti,  fin 
dall  inizio  del  palazzo,  per  la  decorazione 
che  lo  doveva  ingentilire  ed  ornare.  Trac- 
ciato o  no  dal  Duca,  il  palazzo  è  la  vera 
immagine  del  signore;  e  un  biografo  cor- 
tigiano avrebbe  potuto,  senza  troppi  sforzi, 
istituire  il  parallelo  fra  la  casa  e  Tuomo: 
quella  robusta,  senza  gentilezze  architetto- 
niche, un  po'  grossolana,  ma  di  taglio  nobile, 
ma  splendida  di  ori  e  d'affreschi,  e  ricca  di 
libri  e  dopere  d'arte,  casa  che  è  reggia  e 
museo  assieme;  questi  rozzo,  violento,  uomo 
d'armi  sopratutto,  ma  di  gran  razza,  ma  in- 
gentilito dalla  cultura  umanistica,  e  ornato 
per  la  consuetudine  di  letterati  e  di  artisti; 
principe  che  diceva  poter  l'uomo  ottener  fa- 
ma pel  mestiere  dell'armi  o  per  l'esercizio 


delle  arti,  e  queste  e  quelle  a  un  temiìo  col- 
tivava. 

Nel  cuore  della  cittadina,  a  dominar  le 
case  a  portici  che  circondano  la  piazza  della 
Chiesa  Maggiore,  sorge  il  Palazzo  Ducale. 
(Costruito  su  un'area  rettangolare  molto  al- 
lungata, e  completamente  isolato  sulle  quat- 
tro fronti,  di  cui  la  posteriore  guarda  su  una 
piazzetta,  e  le  due  laterali  danno  su  due  vie 
molto  strette.  La  parte  iiulid)biameute  più 
antica  della  costruzione  è  il  corpo  anteriore, 
che  ha  pianta  pressoché  quadrata,  e  com- 
prende un  pianterreno  rialzato  sulla  piazza 
di  parecchi  gradini,  si  che  sotto  v'hanno  am- 
pii  sotterranei,  e  un  bel  piano  nobile,  che 
in  alcuni  tratti  ha  dei  locali  ammezzati;  solo 
a  mezzo  della  fronte  l'edificio  s'innalza  in 
una  torre  a  due  piani. 

A  questo  primo  nucleo  di  fabbrica  fa  se- 
guito un  cortile  di  misure  modeste,  chiuso  a 
sinistra  da  un  muro,  e  a  destra  da  una  co- 
struzione a  corpo  semplice,  su  due  piani. 
Una  loggia  a  tre  arcate  e  una  torre  cui  è 
stato  mozzato  il  coronamento  costituiscono 
il  quarto  lato  del  cortile.  L'ultima  porzione 
del  palazzo  è  andata  distrutta:  l'area,  un 
tempo  occupata  da  un  gran  salone,  è  oggi 
adil>ita  a  cortile,  e  vi  sorgono  un  corpo  di 
fal)bricato  privo  di  carattere  e  costruzioni 
affatto  rustiche. 

Le  facciate  laterali  sono  senza  interesse, 
mentre  il  palazzo  ha  aspetto  monumentale 
solo  nella  fronte  verso  la  piazza,  come  av- 
viene in  generale  dei  palazzi  veneziani  sul 
Canal  Grande,  nei  quali  le  forme  e  i  mate- 
riali nobili  sono  riservali  alla  sola  facciata 
principale,  mentre  alle  secondarie,  su  calli 
strettissime,  non  è  data  alcuna  inqjortanza 
architettonica.  E  questo  a  noi  par  fatto  non 
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per  grettezza  né  per  ostentazione  poco  signo- 
rile di  fasto  solo  apparente,  ma  per  medi- 
tato progetto,  per  saggio  principio  di  eco- 
nomia ben  intesa.  Anche  in  qnei  palazzi 
dove  pare,  a  noi  calcolatori  d'oggi,  quasi 
non  si  badasse  a  spese,  ogni  inutile  spreco 
era  bandito;  quegli  stessi,  committenti  o  ar- 
chitetti, che  profondevan  tesori  nelle  loro 
costruzioni,  sapevano  proporzionare  accor- 
tamente materiali  e  mano  d'opera  alle  varie 
parti  di  esse;  e  riuscivano  a  dar  del  nobile 
a  una  fabbrica,  anche  se  fatta  di  materiali 
modesti,  accentrando  in  una  sola  parte  gli 
elementi   architettonici  e   decorativi  appro- 


l)riati.  ma  questi  a  loro  volta  perfetti  e  ben 
condotti,  senza  nulla  di  trascurato  o  di  pres- 
sapoco. 

A  evitare  delle  delusioni,  conviene  dir  sù- 
bito che  la  fronte  del  Palazzo  Ducale  di  Sab- 
bioneta,  a  chi  la  guardi  com  è  oggi,  non  può 
fare  un  grandeffetto,  tanto  profondamente 
l'han  mutata  incendi  e  manomissioni  vecchie 
e  recenti.  Lungo  è  l'elenco  delle  cose  che 
mancano,  e  son  proprio  quelle  che  davano 
all'esterno  del  palazzo  l'aspetto  nobile  che  lo 
palesava  abitazione  di  un  gran  principe. 
Sono  andati  distrutti  i  cavalcavia  che  uni- 
vano il  palazzo  alle  case  attigue,  ove  eran 
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le  sedi  dei  ministeri  e  degli  uffici  del  ducato, 
cavalcavia  che  dovevano  accrescere  la  fronte 
deiredificio,  sistemandolo  meglio  nella  piaz- 
za :  è  stato  tolto,  e  sostituito  con  uno  comune 
e  pesante  in  cotto  intonacato,  Tantico  corni- 
cione, ch"era  in  quercia  a  mensole  scolpile, 
sul  tipo  di  quello  che  è  ancóra  sulla  facciata 
del  palazzo  del  Giardino:  cornicione  che  do- 
veva dare  una  bella  ombra  alla  fronte  del 
palazzo,  e  che  doveva  essere  interrotto  a 
mezzo  in  corrispondenza  della  torre  altana. 
Anche  questa  fu  manomessa,  e  vi  furono 
aperte  e  murate  delle  finestre  quando  fu  ri- 
fatto il  cornicione,  il  quale  oggi  taglia  mala- 
mente la  torre,  slegandone  la  massa  dal  re- 


sto della  sottostante  facciata.  Tutto  poi  l'e- 
sterno del  palazzo  è  stato  barbaramente  in- 
tonacato e  dipinto  di  un  brutto  e  scialbo 
colore,  nel  quale  si  perdono  anche  le  sobrie 
profilature  di  marmo  delle  finestre. 

A  veder  oggi  la  struttura  della  fronte,  con 
i  suoi  vasti  campi  lisci,  non  è  difficile  imma- 
ginarla ideata  per  accogliere  una  decorazio- 
ne dipinta,  condotta  secondo  la  lunga  nobi- 
lissima tradizione  del  Rinascimento,  la  qua- 
le ha  tanti  insigni  esempi  nella  Venezia.  Co- 
me ci  dicono  i  cronisti  sabbionetani.  la  fron- 
te era  difatti  completamente  dipinta  a  fregi, 
a  trofei  d'armi,  a  festoni,  a  ornati  in  chiaro- 
scuro, per  mano  di  Michelangelo  Veronese. 
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In  mezzo  a  quel  ricco  parato  pittorico  spic- 
cavano i  due  angeli  che  Bernardino  Campi 
vi  aveva  dipinto,  giganteschi,  in  atto  di  reg- 
gere lo  stemma  dei  Gonzaga,  inquartato  con 
quello  dei  Colonna,  e  la  Madonna  affrescata 
dallo  stesso  Campi  sopra  la  torre.  Né  l'e- 
lenco di  quanto  fu  distrutto  è  completo: 
manca  ancóra  la  copertura  del  halcone  cen- 
trale, che  gli  storici  dicon  essere  stata  ima 


cupoletta  in  bronzo,  retta  da  due  colonne, 
pure  di  bronzo,  fuse  da  Leone  Leoni;  scom- 
parsi sono  pure  i  cinque  busti  romani,  posti 
un  tempo  sulle  mensole  sopra  delle  fine- 
stre. Non  è  più  a  decorare  il  prospetto  del 
palazzo  la  statua  sedente  del  Duca,  opera 
notevole  di  Leone  Leoni,  ch'era  posta  su 
di  una  colonna  di  marmo  a  destra  della 
scala    esterna.    Di    tutto    quanto    nobilitava 
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la  fronte  della  reggia  pochi  elementi  ri- 
mangono in  Sahbioneta:  e  sono  gli  avanzi 
del  cornicione,  relegati  nelle  soffitte  del  Pa- 
lazzo, sono  le  colonne  di  bronzo,  conservate 
in  una  sala  del  piano  nobile,  corinzie,  sca- 
nalate, ornate  sul  piedistallo  dallo  stemma 
dei  Gonzaga  e  dall'impresa  di  \  espasiano,  le 
folgori  alate.  La  statua  del  Duca  è  oggi  sulla 
sua  tomba  nella  Chiesa  dell*  Incoronata, 
mentre  la  base  è  nel  mezzo  della  piazza  du- 
cale, incorporata  nel  Monumento  ai  Caduti. 
Oggi  la  facciata  si  presenta  nuda,  nella  sua 
semplice  struttura,  col  suo  portico  terreno 
a  cinque  arcate  su  pilastri  bugnati,  chiuse 
da  eleganti  balaustrate  marmoree  eccetto 
la  centrale,  alla  quale  corrisponde  la  scala. 
Al  primo  piano,  soj)ra  una  fascia  potente 
che  regge,  agli  spigoli  della  fronte,  gli  stennni 
ducali,  poggiano  le  cinque  finestre  corni- 
ciate di  marmo,  dordine  dorico,  con  la  scrit- 
ta ducale  incisa  nellarchitrave.  La  linea  del- 
le mensole,  le  profilature,  lalternanza  di 
timpani  triangolari  e  curvi  ricordano  le  fi- 
nestre del  teatro  architettato  dallo  Scamozzi, 
che  servirono  di  modello  anche  per  altri  pa- 
lazzi sabbionetani. 

Pur  nell'interno  il  palazzo  ha  subito  di 
ben  tristi  vicende;  e  se  molte  sono  le  sor- 
prese che  ci  offre,  esse  si  accompagnano  a 
parecchie  delusioni;  ma  più  viva  del  rim- 
pianto per  quel  che  è  andato  perduto  può 
essere  Fammirazione  per  quanto  ci  è  stato 
conservato. 

Le  sale  del  palazzo  di  Sabbioneta  son 
quasi  tutte  riccamente  ornate,  secondo  il 
modello  di  quelle  che  al  Palazzo  Ducale  di 
Mantova  andavano  decorando,  sullo  scorcio 
del  cinquecento,  il  Bertani  e  i  suoi  contmua- 
tori.    I    caratteri    dell'arte    mantovana,    che 


unisce  alla  vigoria  e  all'esuberanza  lombarda 
la  ricchezza  coloristica  veneta,  e  volge,  già 
nei  cinquecento,  ad  un  barocco  alquanto 
scorretto  le  forme  architettoniche  e  decorati- 
ve, si  ritrovano  nell'arte  di  Sabbioneta.  Arte 
provinciale  questa,  che  \ive  del  riflesso  che 
le  vien  dalla  città  vicina:  che  ama  far  graiule 
ricco  e  potente,  ma  spesso  dà  nel  greve  e  nel 
sovraccarico. 

Gli  stessi  artisti  che  lavorarono  in  Sab- 
bioneta al  Palazzo  del  Giardino,  e  primi 
fra  essi  Bernardino  Campi  cremonese,  Al- 
berto Cavalli  sabbionetano  e  il  Fornaretto 
Mantovano,  presero  parte  alla  decorazione 
del  Palazzo  Ducale:  non  fa  perciò  meraviglia 
di  trovarvi  gli  stessi  partiti  decorativi,  quasi 
gli  stessi  soggetti,  trattati  forse  con  minor 
finezza,  certo  con  maggior  grandiosità.  Anche 
nel  Palazzo  Ducale  corrono  sulle  vòlte  belle 
sagome  in  stucco,  intagliate  e  dorate,  com- 
prendenti pitture  a  fresco,  di  mitologie  di 
paesaggi  di  grottesche,  o  bassirilievi  in  stuc- 
co; e  ancóra,  come  al  palazzo  del  Giardino, 
si  svolgono  al  sommo  delle  pareti  ampi  fregi 
dipinti  a  festoni  di  frutta,  a  imprese,  a 
stemmi;  non  vi  mancano  le  solite  bacinelle 
scanalate,  in  stucco,  per  accoglier  busti,  e 
se  pur  sono  scomparsi  i  quadri,  le  stoffe,  le 
porte  intagliate  e  le  lor  corniciature,  e  i  bei 
pavimenti,  vi  si  trovano  ancóra  i  monumen- 
tali camini  in  marmo  a  mensole  scolpite,  ana- 
loghi a  quelli  del  Palazzo  del  Giardino.  Ma 
in  più,  a  superare  questo  in  magnificenza,  il 
Palazzo  Ducale  ha  ima  vera  ricchezza  di  sof- 
fitti in  legno  intagliato,  dipinto  e  dorato. 
Quelli  delle  maggiori  sale,  e  dovevan  essere  i 
più  imponenti  e  i  più  ornati,  sono  stati  di- 
strutti, ma  quelli  che  restano  sono  molti  e 
bellissimi  e  tali  da  poter  dare  una  chiara 
idea  dell'arte  che  li  ha  creati.  Son  tutti  soffit- 


282 


1  AMIXI    MI.I.A    SICONDA    SALA    UOIiO.   SAl)IìlO\KTA.    l'Ai,  \Z/0    1)1  CAIK    (/ul.    l'i 


ti  in  cui  la  struttura  del  palco  di  legname  e 
variata  in  molte  guise:  in  alcuni  vedi  le 
grandi  travature  maestre,  nettamente  accusa- 
te, che  marcano  una  prima  intelaiatura,  men- 
tre le  minori  scompartiscono  il  palco  in 
tante  formelle;  in  altri  invece  le  travi  si  in- 
trecciano a  formar  cassettoni  o  si  piegano  a 
costituire  un  organismo  geometrico  di  lacu- 
nari esagonali  e  ottagonali,  oppure  un  bel 
giuoco  di  compartimenti  a  forme  variate. 
Belle  cornici,  al  sommo  delle  pareti,  formano 


una  ricca  imposta  al  soffitto,  e  hanno  metope 
e  triglifi,  o  modiglioni  scolpiti;  sagome  inta- 
gliate, ove  si  allineano  perline,  fusarole, 
ovoli  e  dentelli,  oppur  si  snodano  girari  di 
foglie,  greche  e  meandri,  fasce  dove  cam- 
peggiano patere,  mensole  o  borchiette,  o  si 
inseguono  festoni  di  frutta  e  di  fiori  fra  ma- 
scheroni e  nastri  intrecciati,  girano  attorno 
ai  lacunari  in  una  ridda  ininterrotta  di  in- 
tagli. E  nei  lacunari,  come  i  capi  in  mezzo 
ad  eserciti  hen   ordinati,   spiccano  i  rosoni 
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trionfanti,  a  fogliami,  a  pigne,  a  trionfi  di 
frutti,  a  grappoli  truva,  oppure  campeggiano 
gli  stemmi,  le  imprese  o  le  figurazioni  aral- 
diche. E  ogni  cosa  è  scolpita  nel  vivo  del 
legno,  a  masse  non  rapportate;  e,  se  il  legno 
prezioso  non  ha  il  suo  color  naturale  in  vi- 
sta, tutto  è  smagliante  di  una  bella  policro- 
mia o  fulgente  per  1  oro  zecchino  largamente 
profuso. 

I  soffitti  di  Sabbioneta  sono  ornati  fino  al- 
l'eccesso, e  ne  verrebbe  loro  un  che  di  trito 
e  di  noioso,  se  gli  aggetti  potenti  e  gli  incavi 
robusti  non  dessero  chiara  ragione  della 
struttura  statica  dcllimpalcatura,  traducen- 
done  esteticamente  le  ragioni  costruttive; 
se  ogni  parte  non  fosse  subordinata  all'assie- 
me, e  tutto  non  fosse  retto,  in  composta 
simmetria,  da  un  bell'ordine  architettonico. 
\  ien  fatto,  al  vederli,  di  pensare  per  analo- 


gia ai  soffitti  potenti  del  Palazzo  Ducale  di 
\  enezia,  gigantesche  reti  tese  ad  accogliere 
una  miracolosa  pesca  di  fiori  e  di  frutti 
doro,  o,  con  più  ragione,  ai  bei  soffitti  ese- 
guiti dal  cremonese  Anton  Maria  Viani  nel 
palazzo  di  Mantova  per  le  sale  degli  Arcieri, 
dei  Marchesi,  dei  Capitani  e  delle  Metamor- 
fosi o  per  le  notissime  del  Crogiolo  e  del 
Labirinto.  Il  Viani  lavorava  a  Mantova  pro- 
prio in  quel  tempo  che  si  decorava  il  palazzo 
di  Vespasiano,  ma  non  so  se  a  quellartista 
debba  attribuirsi  un  intervento  a  Sal)bio- 
neta.  Certo  lombardi  o  veneti,  come  quei 
maestri  di  legname  che  scolpivano  i  legni 
del  Bucintoro,  dovettero  essere  gli  intaglia- 
tori che  crearono  nel  palazzo  di  Sabbioneta 
quelle  opere  di  grandiosità  non  comune.  Le 
quali  dovevan  esser  celebri  già  ai  tempi  di 
Vespasiano,  e  degne  di  essere  ricordate  come 
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esempi,  se  Bernardino  Baldi,  nel  Proemio 
alla  sua  «  Descrittione  del  Palazzo  Ducale 
di  Urbino  »  (Venezia  1590)  poteva  scri- 
vere: ((  Quesf  uso  del  fasciar  le  mura  di 
legni  pretiosi  ho  io  veduto  rinnovare  con 
molto  giuditio  dairEccellentissimo  Vespa- 
siano Duca  di  Sabbioneta  {sic,  il  quale  nella 
magnificenza  delle  fabbriche,  e  nella  gran- 
dezza dell'animo  è  molto  singolare,  e  da 
esser  paragonato  co'  più  famosi  che  haves- 
sero  gli  antichi.  » 


Iniziando  la  visita  al  Palazzo  Ducale  sen- 
tra.  per  la  porta  principale  che  s'apre  sotto 
il  portico,  nell'androne  e  si  passa  quindi 
in  un  ampio  atrio,  diviso  in  due  vani  da  due 
pilastri  che  reggono  le  vòlte  a  crocerà.  An- 
drone e  atrio  hanno  un  aspetto  povero  per 
le  scialbature  date  alle  pareti  e  alle  vòlte, 
forse  un  tempo  dipinte:  oggi  restano  in 
opera  solo  le  corniciature  di  pietra  attorno 
a  due  porte,  recanti  nell'architrave  la  scritta 
ducale  e  sormontate  da   stemmi   policromi. 
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Alla  nudità  dei  locali  danno  un'aria  di  ab- 
bandono e  di  rovina  alcuni  frammenti  che  si 
vedono  nell'atrio,  dove  in  un  canto  sono  riu- 
niti architravi  marmorei  e  robuste  mensole 
a  piedi  leonini,  che  facevan  parte  di  due  mo- 
numentali camini  distrutti. 

Nella  parte  sinistra  del  palazzo  vi  son  tre 
stanze,  con  i  soffitti  originali  in  legno  di 
color  naturale,  scompartiti  in  formelle,  a  sa- 
gome intagliate  con  rosoncini  e  borchiette. 
Segue  alle  sale  un  andito  coperto  di  vòlta 


a  botte  stemmata.  A  destra  dell'androne  vi 
è  una  grande  sala,  detta,  negli  antichi  in- 
ventarii,  la  ((  Gran  Guardia.  »  Il  soffitto, 
sfregiato  da  imbiancature  vecchie  e  recenti, 
e  scompartito  da  due  grosse  travi  in  tre  cam- 
pi, ove  riquadri  di  varie  forme  accolgono 
rosoni  e  stemmi  scolpiti.  Tutto  il  soffitto  ri- 
vela ancóra  tracce  dell'  antica  policromia. 
Alle  pareti  stavano  un  tempo  lapidi  e  mar- 
mi romani.  Alla  Gran  Guardia  è  attiguo 
un   salottino   coperto   di   vòlta   a   botte,   con 
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lunette,  decorata  da  intrecci  di  rami  e  fo- 
glie, e  da  tre  riquadri  corniciati  di  stucco. 
In  quello  centrale  era  dipinto  un  affresco 
oggi  completamente  distrutto;  nei  due  late- 
rali son  llgurate.  a  rilievo  di  stucco  con  do- 
rature, le  folgori  alate,  impresa  cara  a  Ve- 
spasiano, e  che  già  prima  di  lui  aveva  usato 
il  suo  avo  Gian  Francesco,  primo  Marchese 
di  Mantova.  Nelle  grandi  lunette  stanno  le 
solite  bacinelle  scanalate,  prive  dei  busti  che 
un  tempo  le  decoravano. 

La  sala  che  segue  al  «  Gabinetto  dei 
Dardi  ))  non  ha  carattere  d  arte  ;  ben  deco- 
rata è  invece  la  successiva,  alla  quale  oggi 
si  può  accedere  solo  dal  cortile,  attraverso 
l'andito  che  corrisponde  a  un  ingresso  late- 
rale del  palazzo.  Questa  sala  vien  detta  di 
Diana,  dall'affresco  del  soffitto.  Di  tutta  la 
decorazione  originaria  delle  pareti,  oggi  cru- 
damente imbiancate,  non  restano  che  due 
nicchie  con  le  statue  in  stucco  di  Marte  e  di 
\  enere.  Sono  opera  di  un  artista  mantovano, 
Bartolomeo  Corti,  che  le  esegui  prima  del 
1583.  La  volta  è  a  padiglione  con  lunette; 
ai  peducci  si  riuniscono,  in  gruppi  di  foglie 
d'acanto,  ricche  cordonature  di  stucco,  in- 
tagliate e  dorate,  che  seguono  le  profilature 
della  volta  e  chiudono  al  sommo  di  questa, 
entro  un  festone  di  foglie,  un  riquadro  af- 
frescato. Il  pessimo  stato  della  pittura,  rap- 
presentante Diana  e  Endimione,  non  ci  per- 
mette di  goderla;  era  opera  egregia  di  Ber- 
nardino Campi.  Agli  angoli  del  riquadro 
centrale  son  dipinte  quattro  coppie  di  putti, 
in  atto  di  reggere  ini  panneggio,  mentre  gio- 
cano con  un  cerbiatto,  un  capriolo,  una  le- 
pre e  una  volpe.  Tutti  gli  altri  campi  della 
volta  son  decorati  di  minute  grottesche.  In 
esse,  fra  le  architetture  fantastiche,  vediamo 
animali  veri  e  irreali,  mescolati  a  scene  d'ar- 


cadia e  a  figure  allegoriche  e  mitologiche: 
riconosciamo  fra  esse  le  rappresentazioni 
delle  Arti  e  delle  Scienze,  e  le  immagini  di 
Dedalo  e  di  Icaro,  di  Giove,  di  Bacco  e  di 
Atlante.  In  piccoli  quadretti  di  genere  son 
raccontate  storie  romane  o  favole  pagane, 
quali  quelle  di  Diana  e  Atteone,  di  Europa 
e  di  Leda,  mentre  nelle  lunette  son  dipinti 
alternatamente  motivi  decorativi  compren- 
denti figurette  mitologiche,  e  scene  di  pae- 
saggio che  fan  da  sfondo  alle  immagini  di 
Giunone,  di  Giove,  di  Nettuno  e  di  Apollo. 

La  composizione  decorativa  dell'  intera 
volta  ricorda  quella  adottata  dal  Leonbruno 
nella  sala  da  lui  denominata,  detta  anche  la 
((  Scalcheria  »,  al  Palazzo  Ducale  di  Man- 
tova. Ma  se  a  Sabbioneta  le  scene  di  pae- 
saggio sono  meno  ben  condotte,  le  grotte- 
sche, opera  forse,  come  quelle  che  sono  al 
Palazzo  del  Giardino,  del  Fornaretto  Man- 
tovano, son  più  fresche  e  più  sciolte. 

Una  bella  visione  presentano,  attraversato 
l'andito,  le  due  salette  in  capo  al  palazzo, 
fra  loro  comunicanti  per  una  grande  arcata  ; 
ambedue  hanno  ancóra  intatti  i  loro  magni- 
fici soffitti;  l'oro,  ed  è  un  vero  miracolo,  non 
è  stato  grattato  via  a  scopo  di  speculazione, 
la  policromia,  dov'è  stata  data,  è  intatta,  sì 
che  i  due  palchi  si  presentano  nel  loro  ful- 
gente aspetto  originario.  Il  soffitto  della  pri- 
ma sala  poggia  su  un  ricco  cornicione  dorico, 
ove  mensole,  alternatamente  scolpite  a  fo- 
gliami e  a  mascheroni,  sono  inframmezzate 
da  metope  ornate  da  bucranii,  da  patere  e 
da  anfore.  II  palco,  ove  sagome  intagliate 
corniciano  grossi  festoni  appesi  a  teste  di 
leone,  è  diviso  in  tre  campi:  in  quello  cen- 
trale spicca,  su  un  fondo  ornato,  lo  stemma 
di  Vespasiano,  policromo,  col  berretto  du- 
cale e  la  collana  del  Toson  doro;  nei  due 
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estremi    sono    scolpili    i    dardi    alali,    come 
quelli  che  i  Ciclopi  forgiavano  a  Giove. 

II  soffino  della  sala  alligna,  meno  ricco 
del  precederne,  ma  come  qnello  completa- 
menle  dorato,  è  scom[)artilo  in  cassettoni 
pressoché  qnadrati,  comprendenti  Lei  roso- 
ni. La  cornice  d'imposta  è  dorica,  a  modi- 
glioni e  melopc  intagliate.  Alla  parete  verso 
la  strada  è  nn  grande  camino  in  marmo 
rosso  di  \  erona;  Tarchitrave,  ove  è  la  scritta 
ducale,  è  retto  da  due  mensole  decorate  da 
teste  e  piedi  leonini. 

Dal  cortile,  ove  ai  tempi  del  duca  Vespa- 
siano erano  hassirilievi  e  statue  antiche,  ol- 
trepassata la  loggia  a  terreno,  si  arriva  là 
dove  sorgeva  il  salone  del  Duca  d'Alba, 
ch'era  il  più  ampio  di  lutto  il  palazzo.  La 
sala  doveva  essere  molto  alta,  occupando  due 
piani,  come  si  può  giudicare  dalle  due  nic- 
chie ovali,  in  stucco,  che  ancor  si  vedono 
suUunico  muro  rimasto;  era  coperta,  a 
quanto  ci  dicono  i  cronisti,  d'un  hel  soffitto 
di  legno  scolpito,  dipinto  e  dorato,  e  aveva 
le  pareti  affrescate.  La  decorava  un  hel  ca- 
mino in  marmo  roseo  di  Verona,  ornato  di 
mensole  scolpite  a  teste  di  ippogrifi,  che 
oggi  si  conservano  al  primo  piano  del  pa- 
lazzo. 

Il  nome  veniva  al  salone  dal  busto  bron- 
zeo di  Ferdinando  di  Toledo,  Duca  d  Alba, 
governatore  di  Milano.  L'opera,  che  v  era 
messa  al  posto  d'onore,  era  stata  modellata 
e  fusa  da  Leone  Leoni,  cui  Vespasiano  la- 
veva  commessa,  volendo  aver  in  casa  sua 
l'effigie  del  gran  capitano,  sotto  i  cui  ordini 
egli  aveva  servito  nell  armata  imperiale.  Il 
busto,  citato  dal  Vasari,  che  lo  descrive 
grande  più  del  naturale,  non  è  più  in  Sab- 
bioneta.  e  neppure  il  Plon,  nel  suo  libro  sui 
due  Leoni,  ne  sa  dar  notizia. 


Il  salone  era  chiamato  anche  dei  Cavalli, 
perché  accoglieva  le  dieci  statue  equestri, 
raj)presentanti  gli  antenati  del  Duca  e  Ve- 
spasiano stesso,  scolpiti  a  grandezza  natu- 
rale, in  legno,  quasi  fossero  modelli  per  il 
bronzo.  Certo  imponente,  e  quale  nessun 
altro  principe  l'aveva  allora  nel  suo  palazzo, 
doveva  essere  la  sfilata  degli  antenati,  atte- 
stante la  nobiltà  della  gran  famiglia  gonza- 
ghesca  e  le  virtù  dei  suoi  gnerrieri  e  reggitori 
di  popoli;  e  ben  si  prestava  l'aula,  vera  sala 
di  parata,  alle  pompe  ducali,  alle  feste  e  ai 
balli  sontuosi,  come  quello  dato  da  Vespasia- 
no nel  L590,  che  ci  vien  ricordato  dai  cro- 
nisti sabbionetani. 

La  sala  fu  distrutta  alla  fine  del  '700.  forse 
dal  fuoco,  che  potè  avere  facile  esca  nel 
palazzo  ove  si  trovavano  in  gran  copia  le 
strutture  in  legname.  Dalla  rovina  anche  le 
statue  equestri  uscirono  malconce;  oggi  ne 
rimangon  intatte  quattro  sole;  e  si  conser- 
vano insieme  a  cinque  busti,  soli  avanzi  del- 
le altre  sei  distrutte,  al  primo  piano  del  pa- 
lazzo, nella  sala  dove  sbocca  lo  scalone,  e 
che  vien  detta  ((  delle  Guardie  ».  Le  quattro 
statue  complete  sono  coperte  ora  da  una 
spessa  vernice,  di  color  sordo,  che  toglie  loro 
ogni  sapore  plastico,  e  poggiano  su  cassoni 
di  grossolana  fattura;  si  che  l'impressione 
che  se  ne  riceve  non  è  troppo  buona.  Senza 
voler  essere  irriverenti,  i  gloriosi  antenati  di 
Vespasiano  possono  sembrare  pupazzi  un 
poco  goffi,  buoni  tutt'al  più  per  reggere  le 
corazze  in  una  armeria.  Ma  se  si  guardano 
i  cinque  busti,  posti  alle  pareti  su  mensole 
moderne,  nei  quali  il  legno  si  presenta  a 
nudo,  per  esser  state  le  sculture  esposte  più 
anni  all'aperto,  ci  si  accorge  subito  che  fu- 
rono tagliati  alla  brava  da  uno  scalpello  ro- 
busto, e  che  le  teste  hanno  qualche  vivezza 
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di  tratti  e  una  maschia  accentuazione  di  ca- 
ratteri. Le  sculture  sono  opera  di  intaglia- 
tori veneziani,  e  furono  eseguile  attorno  al 
1587.  come  si  rivela  da  una  lettera  di  Paolo 
Moro,  ambasciatore  della  Serenissima,  a  \  e- 
spasiano.  Forse  originariamente  erano  do- 
rate, come  la  statua  equestre  del  Colleoni, 
scolpita  in  legno  e  posta  nella  sua  cappella 
di  Bergamo. 

JNei  busti  superstiti  riconosciamo  alcuni 
di  quei  Gonzaga,  le  cui  caratteristiche  fisio- 
nomiche ci  sono  note  per  le  medaglie  e  gli 
affreschi  mantovani.  Le  quattro  statue  a  ca- 
vallo rappresentano  il  marchese  di  Man- 
tova. Ludovico  II,  il  suo  terzogenito  Gian 
Francesco,  conte  di  Rodigo,  fondatore  del 
ramo  dei  Gonzaga  di  Sabbioneta,  Luigi  Ro- 
domonte, duca  di  Traietto,  capitano  gene- 
rale della  Chiesa,  e  il  figlio  di  lui,  \  espasia- 
no,  primo  duca  di  Sabbioneta. 

Il  salone  che  oggi  accoglie  le  statue  eque- 
stri, insieme  ai  frammenti  dei  camino  già 
nella  sala  del  Duca  d  Alba,  e  alle  colonne 
bronzee  del  poggiolo,  serve  di  antisala  alle 
diverse  camere  del  primo  piano.  E  un  vano 
di  belle  misure  di  pianta,  alto  due  piani.  11 
soffitto  ligneo  ha,  nella  sua  policromia,  un 
aspetto  quasi  medioevale:  è  a  travi  e  a  tra- 
vetti, decorati  di  rabeschi,  ed  è  scompartito 
a  riquadri,  dipinti  a  bianco  e  nero,  con  ro- 
sette dorate.  Tutt"attorno  alle  pareti,  sotto 
il  soffitto,  corre  un  bel  fregio,  alto  più  di  due 
metri,  ove  son  dipinti  festoni  retti  da  ca- 
riatidi alate  e  da  aquile,  recanti  al  collo  lo 
stemma  di  \  espasiano  mentre  stringono  fra 
gli  artigli  il  dardo  infocato  di  Giove.  L'af- 
fresco, per  quanto  danneggiato,  permette 
ancóra  di  riconoscervi  l'arte  di  Bernardino 
Campi,  che  ha  dipinto  nei  ricchi  festoni 
ogni  sorta  di  frutta  e  di  fiori,  di  pesci  e  di 


selvaggine,  e  ha  sparso  qua  e  là  scoiattoli 
e  uccelli,  con  una  varietà  d'invenzioni  e  una 
fantasia  decorativa  tali  da  far  pensare  al 
Bacchiacca.  Il  fregio,  nella  composizione 
e  nel  colore,  ricorda  quello,  più  modesto 
di  misure,  dipinto  nella  saletta  dei  Miti  al 
Palazzo  del  Giardino.  Il  salone  doveva  ser- 
vire da  sala  d'Armi:  alle  pareti  v'eran  tro- 
fei di  caccia,  con  teste  di  cervi  e  di  caprioli, 
che  gli  inventari  ci  elencano  minutamente. 

Dal  salone  delle  Guardie  attraverso  a  un 
piccolo  vano  coperto,  come  fosse  una  gran 
nicchia,  da  una  tazza  sferica,  con  un  sole  di- 
pinto a  raggi  doro  in  campo  azzurro,  si  passa 
in  un  lungo  andito  che  ha  luce  sulla  piazza 
per  la  finestra-balcone  della  facciata.  E  que- 
sta la  ((  Galleria  degli  Antenati  »,  fatta  a  so- 
miglianza di  quella  che  a  Ludovico  II  aveva 
dipinto  il  Mantegna  nella  villa  di  Goito.  Ve- 
spasiano doveva  averla  ideata  già  fin  dai 
1556.  In  tale  anno  infatti  egli  aveva  comin- 
ciato a  raccogliere  i  ritratti  della  sua  fami- 
glia, chiedendoli  per  lettera  al  suo  parente 
Federico  Gonzaga,  signore  di  Bozzolo.  E  la 
galleria  doveva  essere  terminata  prima  del 
1574,  perché  in  essa  le  scritte  danno  a  Ve- 
spasiano il  solo  titolo  marchionale.  Così, 
prima  ancóra  di  dedicar  loro  le  statue  eque- 
stri, il  Duca  aveva  voluto  onorare  i  suoi  an- 
tenati rappresentandoli  tutti  con  le  loro  mo- 
gli, a  cominciare  dal  capostipite  della  Casa. 

I  ritratti  sono  in  bassorilievo  di  stucco, 
su  fondo  dipinto  in  azzurro;  e  son  riuniti, 
in  ventun  riquadri,  a  formare  una  fascia 
che  gira  attorno  alle  pareti  della  galleria. 
Gli  antenati  sono  rappresentati  a  mezzo  bu- 
sto, quali  di  profilo,  quali  di  fronte  o  di  tre 
quarti  :  gli  uomini  con  le  armature  e  gli  elmi 
decorati,  o  con  i  berretti  e  i  mantelli  di  broc- 
cato, le  donne  con  abiti,  gioielli  e  acconcia- 
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ture  sfarzose.  Sotto  ad  ogni  ritratto  è  la  car- 
tella col  nome  e  i  titoli;  ogni  coppia  ha  lo 
stemma  inquartato.  La  serie  iconografica  è 
completa:  #i  ritrovano  in  essa,  coi  loro  aspet- 
ti caratteristici  e  colle  loro  tipiche  fogge 
di  vestire,  quei  Gonzaga  immortalati  dagli 
affreschi  del  Mantegna  nella  Camera  degli 
Sposi,  al  Palazzo  Ducale  di  Mantova,  e  dalle 
medaglie  del  Pisanello,  di  Pietro  da  Fano, 
del  Melioli.  e  dell' Antico.  Sulla  parete  de- 
stra, a  cominciare  dalla  finestra,  troviamo 
Ludovico  Gonzaga,  fondatore  della  fortuna 
del  casato,  capitano  del  popolo  mantovano,  e 
la  moglie  Maria  Raiberti,  Guido  e  Virida 
Beccaria,  Ludovico  e  Alda  dOhizzo  dEste, 
Francesco  e  Margherita  Malatesta.  Nella  pa- 
rete sopra  la  porta  è  Gian  Francesco  Gon- 
zaga, primo  marchese  di  Mantova,  raffigurato 
di  profilo,  con  il  bizzarro  turbante  a  pieghe, 
come  nella  medaglia  del  Pisanello,  insieme 
alla  moglie  Paola  Malatesta;  e  il  marchese 
Ludovico  IL  corazzato,  col  caratteristico  ber- 
retto sopra  la  maschia  testa  di  condottiero. 
Sulla  parete  seguente  sono  i  ritratti  di  Bar- 
bara di  Brandeburgo,  la  marchesa  dall'a- 
spetto severo,  di  Gian  Francesco  suo  terzo- 
genito, conte  di  Rodigo,  con  la  moglie  An- 
tonia del  Balzo,  la  «  diva  Antonia  Bautia  » 
com'è  raffigurata  nella  medaglia  di  Pier  Ia- 
copo Alari-Bonaccolsi  detto  l'Antico.  Se- 
guono Ludovico  e  Francesca  Fieschi,  Luigi 
Rodomonte  e  Isabella  Colonna,  di  Vespa- 
siano, figlio  del  grande  conestahile  Prospero 
Colonna,  e,  ultimo.  Vespasiano  Gonzaga. 
Sulla  parete  della  finestra  stanno  la  seconda 
moglie  di  Vespasiano,  Anna  d'Aragona,  dei 
duchi  di  Segorbia,  e  l'infante  Luigi,  col  quale 
si  estingue  la  discendenza  maschile. 

Sopra  il  fregio  dei  ritratti,  su  una  cornice 
a  intagb  di  stucco,  si  incurva  la  vòlta  a  botte. 


finemente  decorata,  d'una  bella  policromia. 
Vi  si  snodano  e  intrecciano  sagome  di  stuc- 
co, toccate  d'oro,  a  formar  scomparti  di 
variato  disegno,  frescati  o  decorati  da  bassi- 
rilievi.  I  tre  grandi  spazii  ovali,  al  sommo 
della  vòlta,  infrannnezzati  da  piccole  teste 
di  imperatori,  a  rilievo,  hanno  dipinte  le 
immagini  di  Marte,  di  Fetonte,  soggetto  caro 
ai  Mantovani  per  il  richiamo  all'Eridano,  e 
di  Mercurio.  Gli  affreschi,  con  i  caratteri 
della  scuola  di  Giulio  Romano,  son  di  quel- 
l'Alberto Cavalli,  che  fresco  anche  nel  Pa- 
lazzo del  Giardino.  In  sei  piccoli  riquadri 
della  volta  son  dipinti  paesaggi  di  fantasia 
con  figurette;  in  quattro  formelle  son  bassi- 
rilievi  con  le  storie  di  Muzio  Scevola,  di 
Decio,  di  Orazio  Coclite,  e  di  Cesare  al  Ru- 
bicone; in  altri  quattro  piccoli  scomparti 
sono  raffigurati  a  rilievo  genii  dell'abbon- 
danza, con  pampini,  spighe  e  corone. 

Negli  altri  campi  della  vòlta  è  tessuta  una 
delicata  trama  decorativa  di  grottesche,  a 
formare,  attorno  alle  rappresentazioni  dei 
soggetti  eroici  e  mitologici,  quasi  un  com- 
mento vario  e  sottile,  che  attenua  la  troppa 
serietà  di  quelli  e  li  mescola  bizzarramente 
a  elementi  reali  e  fantastici.  Nelle  due  lu- 
nette le  grottesche  corniciano  la  bacinella 
scanalata  e  squamata,  unita  alla  tradizio- 
nale mensola  in  stucco,  priva  del  busto. 

Alla  destra  di  chi  entra  nella  Galleria  de- 
gli Antenati  si  incontra  una  saletta,  che  con- 
serva della  primitiva  decorazione  solo  un 
camino  in  serpentino  antico.  Attigua,  e  co- 
municante con  la  Sala  delle  Guardie,  è  la 
((  Sala  Ducale  o  del  Trono  ».  Il  magnifico 
palco  di  legname  che  la  copre  è  compartito 
dalle  quattro  grosse  travi,  che  vi  si  incrocia- 
no, in  nove  lacunari  prtifoiidi,  corniciati  di 
sagome  con  mensole  e  rosoncini,  e  decorati 
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degli  stemmi  di  casa  Gonzaga.  Lo  scomparto 
centrale  del  soffitto  reca,  scolpita  e  inscrit- 
ta in  un  tondo,  una  coppia  di  genii  alati 
reggenti  lo  stemma  dei  Colonna,  pervenuto 
a  Vespasiano  dalla  madre  Isabella.  Quattro 
lacunari  ottagonali  son  decorati  delle  folgori 
alate  del  duca,  mentre  i  cassettoni  angolari, 
quadrati,  comprendono  gli  stemmi  della  fa- 
miglia, con  le  sbarre  gonzaghesclie,  le  aquile, 
i  leoni  rampanti  e  le  croci. 

D  soffitto  doveva  essere  largamente  do- 
rato: tracce  dell'oro  rimangono  ancóra  sui 
legni  del  palco.  Sotto  il  soffitto  corre,  dipinto 
alle  pareti,  un  festone  di  frutta  e  fiori  il  quale 
si  ripete  circa  due  metri  più  in  basso,  e  che 


comprende  un  fregio  a  rilievi  e  affreschi.  Vi 
si  alternano  a  riquadri  corniciati  di  stucco, 
ove  son  dipinti  vasi  fioriti,  bacinelle  scana- 
late e  squamate,  contornate  da  grottesche: 
agli  angoli  del  salone  son  dipinti  nel  fregio 
trofei  darmi.  Nei  riquadri,  e  lo  si  giudica 
da  tracce  di  cornici  asportate,  dovevano  es- 
sere incastonate  tele,  forse  ritratti;  sopra  le 
mensole  delle  bacinelle  eran  posti  otto  busti 
marmorei  di  imperatori  romani,  che  ci  ven- 
gon  descritti  dagli  inventarli  antichi.  A  una 
parete  è  un  camino  in  pietra  di  paragone, 
con  incisa  l'iscrizione  ducale,  simile  a  quello 
della  Sala  dEnea  nel  Palazzo  del  Giardino. 
Fra  la  Sala  Ducale  e  lo  Scalone  si  trovano 
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ini  salotto  e  una  scala  secondaria  che  sale 
al  piano  superiore.  Qui  sono  dei  locali  am- 
mezzati e  una  galleria  che  corrisponde  a 
quella  sottostante  degli  Antenati,  e  sopra  di 
essa,  al  sommo  della  torre,  v"è  un'altana  che 
domina  la  piazza. 

A  sinistra  della  Galleria  degli  Antenati, 
posto  simmetricamente  alla  Sala  Ducale,  era 
il  salone  degli  Elefanti,  il  più  vasto  e  alto  del 
palazzo,  dopo  quello  intitolato  al  Duca  d  Al- 
ba. Il  salone  è  ora  diviso  in  una  sala  e  due 
salette  senza  carattere.  Salendo  nel  sottotetto, 
sopra  i  soffitti  moderni  di  questi  locali,  si 
vedono,  attorno  ai  muri,  gli  avanzi  di  un 
gran  fregio,  alto  più  di  due  metri,  in  cui 
era   affrescato,  fra   colonne   e   cariatidi,   un 


corteo  di  elefanti.  Il  soffitto  originario,  ch'e- 
ra in  legno  scolpito,  è  scomparso  completa- 
mente. La  sala,  come  le  altre  del  palazzo, 
doveva  avere  alle  pareti  stoffe  preziose  e 
arazzi,  quali  il  Duca  possedeva  in  gran  copia, 
avendone  portati  di  molto  belli  anche  dalla 
Spagna.  Nel  suo  testamento  Vespasiano  ne 
lascia  due,  nominandone  uno  con  la  storia 
di  Ester,  al  Duomo  di  Cremona.  Completa- 
vano la  decorazione  della  sala  i  bei  marmi 
antichi,  che  dovevano  trovarsi  sparsi  in  tutto 
il  palazzo:  gli  inventari  parlano,  fra  l'altro, 
di  un  camino  in  diaspro,  di  un  tavolo  in 
verde  antico  e  d'uno  in  marmi  varii.  di  una 
umetta  romana  e  di  una  statua  in  alabastro, 
per  non  dir  delle  lapidi  e  dei  liusti. 
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La  sala,  che  è  in  comunicazione  con  il  Sa- 
lone degli  elefanti,  non  lia  più  nnlla  di  anti- 
co: la  successiva,  invece,  ha  un  soffitto  assai 
ricco,  in  legno  intagliato,  che  conserva  il 
suo  color  naturale.  La  cornice  d'imposta  è 
dorica  e  ricorda  quelle  delle  salette  del  pia- 
no terreno;  nelle  metope  son  scolpiti  bu- 
cranii,  mascheroni  e  putti.  II  palco,  compar- 
tito a  lacunari  di  varie  forme,  ornati  di  ro- 
soni e  di  festoni  di  frutta,  reca  nel  compar- 
to centrale  lo  slemma  di  \  espasiano,  retto 
da  due  leoni  araldici.  Alla  sala  fa  séguito 
un  camerone  coperto  di  soffitto  a  travi  e 
travetti,  scompartito  in  formelle  con  piccoli 
rosoni,  tutto  lievemente  policromo.  Per  al- 
cuni gradini  si  scende  in  un  andito,  comuni- 
cante con  un  camerino,  coperto  di  vòlta  a 
botte,  e  si  passa  poi  nella  sala  detta  dell'An- 
gelo. Il  soffitto  in  legno  di  color  naturale  è 
fra  i  pili  ornati  del  palazzo.  Lo  scomparto  è 
analogo  a  quello  della  sala  terrena,  che  a 
questa  corrisponde;  nel  riquadro  centrale  è 
scolpito,  su  un  fondo  stellato,  un  angelo 
volante  che  regge  lo  scudo  di  \  espasiano. 
Tutt  attorno  è  un  giro  ininterrotto  di  sa- 
gome ornatissime,  che  comprendono  ricchi 
festoni  di  frutta. 

Restano  ancóra,  a  completare  la  serie  dei 
locali  nobili  del  Palazzo  Ducale,  due  sale: 
la  prima  conserva  un  bel  soffitto  scuro  a  la- 
cunari ottagoni  con  rosoni,  inframmezzati  da 
formelle  quadre;  la  seconda  ha  il  soffitto, 
non  dipinto  né  dorato,  a  cassettoni  quadrati, 
comprendenti  rosoni  a  grappoli  d'uva. 

Queste  tre  ultime  sale,  come  quelle  terre- 
ne della  Gran  Guardia,  di  Diana,  e  le  due 
con  il  soffitto  dorato,  sono  oggi  aule  delle 
scuole  elementari.  11  resto  del  Palazzo  è  oc- 
cupato dagli  uffici  municipali  di  Sabbioneta. 

Come  un  tempo  fosse  organizzalo  il  Pa- 


lazzo Ducale  per  la  vita  privala  del  duca 
Vespasiano,  è  difficile  dire.  Al  pianterreno 
erano,  con  le  aule  di  parala  come  quella  del 
Duca  d'Alba,  alcuni  uffici,  e  le  sale  di  abita- 
zione diurna,  nonché  i  servizii;  al  piano 
nobile  i  grandi  saloni  e  le  camere  da  letto. 
Quella  del  Duca  doveva  essere  la  sala  col 
soffitto  dell'Angelo,  come  quella  che  ha  an- 
nessi i  camerini  di  servizio.  Sappiamo  dal 
leslamento  di  \  espasiano  che  attigua  alla 
camera  era  la  libreria  piccola,  distinta  da 
quella  grande,  forse  con  quella  comunicante. 
Questi  due  locali  si  possono,  con  molla  pro- 
babilità, identificare  nelle  due  sale  poste  in 
capo  al  palazzo,  luna  col  soffitto  degli  otta- 
goni come  piccola,  l'altra  con  i  rosoni  a 
grappoli  d'uva  come  grande  libreria.  Nelle 
due  sale  il  Duca  aveva  posto  i  suoi  libri, 
riuniti  con  fatiche  d'anni  e  dispendio  no- 
tevole, preziosi  e  in  gran  numero.  Qui.  iso- 
lato dal  resto  del  palazzo.  Vespasiano,  sazio 
ormai  della  gloria  militare,  doveva  trascor- 
rere i  suoi  giorni  nel  culto  delle  lettere  e 
delle  arti,  dedicandosi  ai  suoi  studi  predi- 
letti e  al  carteggio  con  i  letterati  del  suo 
tempo;  qui  doveva  raccogliersi  per  dettar  le 
leggi  del  suo  piccolo  stalo,  per  ordinar  le 
ultime  fabbriche  e  disporvi  i  tesori  d'arte. 

Intorno  a  lui,  già  fiaccato  dalle  malattie 
e  dalle  tragedie  domestiche,  si  compiva  in- 
tanto lo  sfacelo  della  famiglia,  con  la  morie 
tragica  dell'erede  maschio,  e  si  tramava  la 
fine  deirindipendenza  del  suo  stato,  che  le 
mal  celate  insidie  dei  parenti  Gonzaga  suoi 
vicini  contendevano  già,  lui  vivo,  la  succes- 
sione alla  figlia  ed  erede  Isabella.  E  forse  in 
lui  si  rafforzava  il  convincimento  che  lutti  i 
suoi  sforzi  di  legislatore  e  di  fondatore  di 
istituzioni  erano  vani,  e  si  preannunciava 
prossimo  lo  smembramento  delle  sue  coUe- 
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zionì,  cosi  amorosamente  raccolte  e  ordina- 
le; ma  pur  doveva  regger  il  Duca,  nella  sua 
ultima  fatica,  la  speranza  di  lasciar  memoria 
di  sé.  Tragico  e  grande,  nella  sua  sete  di 
gloria,  nella  sua  lotta  contro  il  tempo,  è 
quest'uomo,  piccolo  fra  i  potenti,  che  si  at- 
tacca tenacemente  alle  cose,  e  le  nobilita  con 
l'arte  e  a  questa  si  raccomanda  per  vivere 
in  eterno,  come  a  quella  che,  sola,  meriterà 


un  po'  di  rispetto  dagli  uomini  e  dal  tempo: 
quasi  sapesse  che  solo  il  suo  mecenatismo 
gli  darà  fama,  che  i  suoi  lineamenti  saranno 
ricordati  nei  secoli  da  un  bel  bronzo,  le  glo- 
rie della  sua  famiglia  da  molte  opere  d'arte, 
la  sua  vita  privata  da  un  palazzo,  la  sua 
figura  di  ])riucipe  umanista  da  un'intera 
città. 

Tomaso  Buzzi. 


I  DISEGNI  DEL  '700   ALLA  MOSTRA  DI  VENEZIA. 


Alla  mostra  veneziana  deirarte  nostra  del 
Settecento  s'è  dato  anche  un  saggio  dei  di- 
segni dei  maggiori  artisti  del  tempo,  seguen- 
do anzitutto  un  criterio  di  qualità,  che  non 
esclude  la  considerazione  del  gusto  artistico 
dell'epoca  nei  suoi  più  vivi  aspetti,  neces- 
saria anche  per  comprender  Tarte  e  quindi 
valutarla. 

Non  andremo  a  cercare  il  disegno  delle 
accademie,  la  definizione  formale  espressa 
dalla  linea,  ma  i  tratti  veloci,  gli  accenni  che 
a  vicenda  si  completano,  l'impressione  d'in- 
sieme. 

Anche  nella  cosidetta  tecnica,  che  è  poi 
maniera  stilistica,  linguaggio,  i  disegni  set- 
tecenteschi sono  una  delle  manifestazioni 
pili  palesi  della  felice  libertà  immaginativa 
di  quella  età,  come  di  quella  rapida  visione, 
concretata  nellesecuzione,  che  s'inizia  coi 
secentisti,  continua  e  si  svolge  nel  Settecento, 
con  il  vivo  nesso  che  unisce  i  due  tempi  del 
cosidetto  barocco.  Basta  pensare  all'estro  sa- 
piente di  Luca  Giordano  disegnatore,  per 
sentire  in  un  esempio  concreto  la  continuità 
che  anche  in  questo  campo  unisce  il  Sei- 
cento e  il  Settecento. 


JNaturalmente,  la  spigliatezza  grande  dei 
settecentisti  non  significa  affatto  trasandata 
facilità,  ma  dominio  del  linguaggio  arti- 
stico della  loro  tradizione,  tale  da  potersi 
essi  permettere  quelle  libertà  che  sono  il  se- 
gno dell'ordine  sicuro.  Trasandatezza  e  su- 
perficialità  facilona  vi  saranno  state  nella 
folla  dei  minori,  e  tanto  più  trattandosi  di 
un  gusto  che  s  affidava,  per  realizzarsi,  alla 
genialità,  al  momento  di  focosa  fantasia,  al 
getto  rapido  delle  immagini,  dei  risalti  lu- 
minosi, delle  macchie  d'ombra,  con  sintetici 
accenni  a  forme,  ombre  e  luci  che  vivono 
nell'istante  in  cui  si  foggiano,  acquistai!  for- 
ma, stanno  per  entrare  in  scena  sul  chiaro 
fondale.  Ma  per  l'arte  tanto  vale  la  sha- 
datezza  dei  minori  settecentisti  quanto  la 
correttezza  esteriore  e  pedantesca  dei  minori 
del  Cinquecento,  perché  quello  che  conta  è 
ciò  che  veramente  può  dirsi  creazione,  at- 
tuata con  una  sua  legge  e  un  suo  ordine,  nel- 
lunità  di  stile,  tanto  se  ciò  avvenga  con  la 
definita  chiarezza  di  forma  dell'impassibile 
classicismo,  quanto  se  si  tratti  d'esprimere, 
con  pari  intelligenza,  il  senso  deìVimpres- 
sione  e  la  mobilità  degli  affetti. 
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I  disegni  esposti  a  Venezia  erano  in  gran 
parte  ben  noti,  come  i  Tiepolo  di  Stuttgart, 
del  Museo  Home  e  della  raccolta  Wendland, 
i  Canaletto  di  \  ienna.  i  Piranesi  e  gli  Zuc- 
carelli  degli  Uffizi,  i  Guardi  e  i  Longlii  del 
Correr,  i  Magnasco  di  Genova  e  così  via. 
Si  potrebbe  parlare  di  essi  uovamente  in 
un'ampia  rassegna  storica  del  Settecento, 
dato  che.  a  rigore,  non  si  può  certo  fare  que- 
stione di  disegni  e  di  pitture,  ma  tutto  si 
deve,  naturalmente,  riportare  alla  unitaria 
storia  dell'arte.  Mi  limiterò  quindi  a  dare 
specialmente  notizia  di  alcuni  dei  disegni 
meno  noti  e  più  degni  d'esserlo,  permetten- 
domi qua  e  là  qualche  osservazione  gene- 
rale. 

Cominciamo  dai  cosidetti  vedutisti  e  pae- 
sisti, tenendo  presente  che  quel  loro  specia- 


lizzarsi deriva  da  particolari  inclinazioni  e 
che  l'arte  loro  è  in  ciascuno  singolare. 

Ecco  Marco  Ricci  che  nelle  vedute  del 
Museo  di  Bassano  mostra  tanto  schietto  sen- 
so scenografico  di  mosse  ombre  e  luci,  d'ar- 
chitetture e  di  rovine  tra  grandi  alberi  e  ce- 
spugli folti,  allo  stesso  modo  che  nei  suoi 
quadri  che  hanno  ancor  molto  del  Seicento 
sia  nella  composizione  grandiosa  che  nel  fo- 
sco colorire.  I  disegni  di  Bassano  sono  infatti 
assai  vicini  a  talune  delle  vedute  del  maestro, 
quelle,  ad  esempio,  del  Museo  di  Vicenza  e 
della  raccolta  Contini.  Un  saggio  superbo 
dell'arte  di  Marco  Ricci  paesista  ci  è  dato 
da  quel  disegno  dell'Albertina,  esposto  pure 
a  Venezia,  con  un  grande  albero  che  netto 
s'incide  sul  primo  piano  mentre  con  chia- 
rezza si  pongono  gli  sfondi,  in  un  contrasto 
alla  Salvator  Rosa.  Per  certi  aspetti  appare 
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assai  più  settecentesco  quel  raro  paesaggio  di 
Sebastiano  Ricci,  che  fa  parte  del  noto  suo 
volume  ora  ali  Accademia  di  Venezia:  v'è 
una  luce  chiara  diffusa  nei  cui  tenui  river- 
beri si  disfanno  le  forme  e  appaiono  con 
molli  contorni  alberi  e  colline,  con  una  sen- 
sibilità che  vive,  sia  pure  in  altra  forma,  an- 
che nei  superbi  disegni  dello  Zuccarelli  nei 


quali  ogni  tocco  di  luce  vibra  con  tante  ri- 
spondenze creando  del  paesaggio,  con  le  sue 
erbe,  le  sue  valli,  le  sue  acque,  una  im- 
magine intimamente  sentita  e  ben  diversa 
dalle  arcadie  convenzionali. 

I  disegni  del  Guardi  sono  in  gran  parte 
ben  noti  e  non  fanno  che  confermare  quella 
unità  di  visione,  di  stile,  che  si  nota  nei  veri 
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artisti,  figuristi  o  vedutisti  che  siano.  Allo 
stesso  modo,  non  ve  forse  un  intimo  rap- 
porto tra  la  chiarezza  di  visione  del  Cana- 
letto, che  si  specchia  nei  suoi  paesi  con  sì 
perfetta  trasparenza  di  luci  e  ampiezza  d'in- 
sieme, mercé  la  bella  prospettiva,  e  quel  mi- 
rabile disegno  di  figura  della  raccolta  di  Sir 
Robert  \!vitt,  con  quella  singolare  calligrafia 
che  si  nota  anche  nelle  marine,  nelle  quali  i 
profili  delle  onde  echeggiano  paralleli  e  tut- 
to si  disegna  per  contorni  luminosi  nelFaria 
azzurra  trasparente?  Quello  stesso  rapporto 


notiamo  tra  i  disegni  del  Guardi,  tra  essi  e 
le  pitture,  e  v'è  lo  stesso  spirito  nelle  rapide 
vedute  serpeggianti  di  linee  spezzate,  tra 
luci  mutevoli  contrastanti  o  in  un  pulvi- 
scolo di  sj)lendori,  e  nelle  figure  talvolta 
sfatte  nei  mutevoli  riverberi,  talaltra  guiz- 
zanti angolose,  con  quella  derivazione  dal 
Magnasco,  ora  generalmente  ammessa,  che 
i  disegni  confermano.  Dirò  anche  che  il  se- 
gno del  Guardi  risponde  pure  al  suo  gusto 
del  colore  e  certe  acutezze  del  tratto  hanno 
lo  stesso  senso  dei  contrastanti  accordi  colo- 
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risiici,  a  volte  con  qualche  nota  che  par 
stridere  a  sé  un  momento  e  rapida  s'intona 
nell'insieme  sapientissimo,  nel  quale  rossi  e 
turchini  giocano  a  sopraffarsi  e  si  spezzano 
in  una  fantasmagoria  d'infiniti  riflessi. 

Tra  i  disegni  del  Guardi  noterò  quella 
immaginaria  veduta  di  Piazza  San  Marco. 
Perché  mai  l'artista  senti  il  bisogno  di  rovi- 
nare anzi  tempo  il  campanile,  di  mutar  l'an- 
golo della  Libreria  per  non  avere  il  taglio 
netto  di  una  monotona  verticale?  Sempre 
per  quel  suo  gusto  che  bandiva  ogni  riposo; 
allo  stesso  modo  in  cui  nella  bellissima  ve- 
duta di  Cannaregio  all'incontro  col  Canal 
Grande   mise   in   scena   tante   mutevoli   nu- 


vole ad  animare  ancor  più  le  pittoresche 
architetture,  i  canali  popolati  di  gondole. 
In  un'altra  veduta,  della  Piazzetta,  ecco  che 
nella  luce  aperta,  solare,  gli  edifici  perdono 
ogni  peso  e  con  spezzati  tratteggi  d'ombre 
appaiono  come  esili  trame  nel  gran  chia- 
rore, allo  stesso  modo  in  cui  il  Concerto  di 
dame  della  galleria  di  Monaco  è  tutto  pun- 
teggiato di  luci  brillanti  nell'atmosfera.  La 
stessa  rapidità  di  visione  che  nelle  vedute 
si  nota  in  due  mirabili  disegni  di  figura 
del  Museo  Home  e  specialmente  in  quello 
con  una  dama  vista  di  schiena,  d  impron- 
ta pienamente  impressionistica,  con  tratti 
pieni,  veloci  che  segnan   l' ombre   senza  li- 
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mitarle.  concretando  rimmagine  a  perfezio- 
ne, fuor  da  ogni  schema.  Tuttociò  si  nota, 
in  altra  forma,  anche  in  quella  Pietà  del 
Museo  di  Bassano.  ampia  di  masse,  ma  sfal- 
date, mobili,  come  se  un  intimo  fuoco  le 
animasse.  Disegno  questo  tra  i  notevoli  del 
Guardi  e  tanto  suo  che  alla  metà  del  secolo 
scorso  Giuseppe  Riva  scrivendovi  a  tergo  la 
giusta  attribuzione  ne  trasse  1  occasione  per 
una  interessantissima  nota  sul  Guardi  figu- 
rista, da  vero  antenato  della  critica  odierna. 
Dell'arte  dei  vedutisti  non  veneziani  ab- 
biamo notevoli  saggi  in  due  grandi  disegni 
di  Luigi  \  anvitelli  e  in  uno  del  Pannini. 
Delle  vedute  attribuite  al  Vanvitelli  quella 
del  porto  di  Ripetta  è  assai  superiore  al- 
l'altra, più  minuziosa,  di  Castelnuovo  e  del 
Palazzo  Reale  di  Napoli  dal  mare.  La  prima 
è  tutta  di  getto,  a  tratti  rapidi  e  sicuri,  che 
qua  e  là  sono  accenni,  e  nelPinsieme  vasto 
e  luminoso  la  prospettiva  è  un  modo  della 
visione  artistica,  vivo  senso  dello  spazio,  co- 
me in  un  Canaletto  e  un  Bellotto.  Ciò,  in 
un  rigoroso  architetto  quale  il  Vanvitelli, 
mostra  quanto  unitario  fose  il  clima  artistico 
dell'epoca. 


La  veduta  del  Pannini  rappresenta  Piazza 
San  Pietro,  ed  anche  qui  l'opera  è  spaziosa 
e  sapientemente  composta.  Se  all'ampiezza 
eccezionale  non  risponde  la  finezza  del  se- 
gno del  Pannini.  passando  dall'insieme  ai 
particolari  ammiriamo  assai  quella  folla  di 
popolani,  dame  e  cavalieri,  disegnata  con 
tanta  eleganza  di  movenze  e  sapienza  di  le- 
gami nei  gruppi  che  liberi  s  accordano,  an- 
che se  v"è  qualche  residuo  accademico. 

Questo  vivo  senso  compositivo  nei  gruppi 
delle  figure  mi  fa  pensare,  per  contrapposto, 
al  pittore  che  tra  i  settecentisti  forse  più  ne 
manca:  Pietro  Longhi.  Sono  ben  noti  i  suoi 
squisiti  disegni  del  Correr,  che  forse  ci  pos- 
sono anche  dare  una  spiegazione  del  fastidio 
che  ci  procurano  a  volte  i  suoi  quadri.  Nei 
disegni  le  figure  appaiono  come  chiuse  nella 
preziosità  di  una  linea  capricciosa,  staccano 
sui  fondi  ad  una  ad  una  ;  qualcosa  di  ana- 
logo notiamo  in  un  singolare  foglio  d'ap- 
punti, arabeschi  lineari  senza  accenni  di 
chiaroscuro,  in  una  forma  sintomatica  che 
fa  pensare  a  manifestazioni  artistiche  assai 
posteriori.  Quando  poi  il  Longhi  vuole  met- 
tere assieme,  nei  quadri,  i  suoi  squisiti  figu- 
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rini.  ne  viene  un  insieme  faticoso,  negli  am- 
bienti manca  l'aria,  e  anche  il  legame  nar- 
rativo, assai  spesso  pettegolo  e  melenso,  sem- 
bra un  espediente  per  comporre  un'azione 
che  resta  una  innocua  bambocciata  anche  se 
talune  figure  sono  a  sé  perfette  e  manife- 
stano un  talento  pittorico  veramente  sin- 
golare. 

Veniamo,  con  forte  contrasto,  ai  cosidetli 
pittori  di  storia,  agli  artisti  che  decoravano 
chiese  e  palazzi,  spesso  con  affinità  di  risul- 
tati dovuta  sia  ad  analoghi  problemi  arti- 
stici, sia  ai  rapporti  che  univano  le  diverse 
scuole  e  il  mutar  di  dimora  degli  artisti  ce- 
lebri, quali,  ad  esempio,  Sebastiano  Ricci  e 
il  Solimena.  Si  trattava  per  tutti  di  risolvere 
pittoricamente  un  problema  decorativo  in 
un  certo  senso  architettonico  ed  essi,  non  ne- 
gandone il  carattere,  lo  risolsero  con  mezzi 


nuovi  nel  movimento  che  luiisce  le  masse, 
ciascuna  nel  punto  giusto  in  cui  entra  in 
scena  nel  fantastico  balletto  sacro  o  mito- 
logico. Nel  movimento  è  il  nesso  della  com- 
posizione, allo  stesso  modo  che  nell'archi- 
tettura l)arocca.  Ciò  può  dirsi  tanto  per  ta- 
lune ampie  decorazioni,  che  in  fondo  se- 
guono, con  mezzi  più  brillanti  e  piacevoli, 
quella  tradizione  che  si  parte  dalla  gran 
macchina  ancor  greve  del  soffitto  di  palazzo 
Barberini  di  Pietro  da  Cortona,  quanto  per 
molte  pale  d'altare  intese  come  scenografie. 
Questo  in  generale,  ma  ogni  artista  si  pre- 
senta poi  con  un  suo  particolare  tempera- 
mento e  con  accenti  personali,  e  v'è  maggior 
legame,  nella  visione,  tra  un  paesaggio  di  Se- 
bastiano Ricci  e  un  suo  quadro  di  composi- 
zione che  non  tra  questo  e  uno  dello  stesso 
genere  del  Solimena  o  del  De  Mura.  La  ri- 
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cerca  di  moto,  sia  nelle  figure  che  nelle 
masse  e  nelle  luci  la  notiamo,  naturalmente, 
e  a  volte  esasperata,  anche  in  questi  disegni 
nei  quali  sono  rapidamente  fissati  i  tratti 
essenziali  deirazione.  Di  qualche  saggio  dato 
a  \enezia  dei  disegni  dei  decoratori  vene- 
ziani e  napoletani,  genovesi,  toscani  e  bolo- 
gnesi, mi  limiterò  a  pubblicare  qui  un  gran- 
de disegno  di  Corrado  Giaquinto  per  il  sof- 


\TTISTA    PIAZZETTA;    SCENA    CAMPESTRE. 
RACCOLTA    COMI.M    (/or.    Ciacomelti}. 

fitto  di  Santa  Croce  in  Gerusalemme,  mirabile 
per  leggerezza  nel  tratto,  per  estro  fantastico. 

La  sapienza  compositiva,  la  complessa  or- 
chestrazione delle  luci  e  dei  colori.  Tardi- 
mento  dei  moli  e  degli  scorci,  che  si  notano 
nei  maggiori  decoratori  del  '700,  giungono 
alla  pili  alta  espressione  nell'arte  di  G.  B. 
Tiepolo  che  nella  sua  complessività  supera  il 
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puro  decorativismo  e  dà  vita  a  un'epica  fa- 
volosa. 

Poche  volte  nella  concreta  novità  d"una 
creazione  geniale  è  stato  così  pienamente 
espresso  il  gusto  artistico  di  tutta  un'epoca, 
in  una  sintesi  talmente  conclusiva  che  agli 
artisti  successivi  non  restava  che  mettersi  su 
opposte  vie.  lungi  da  un  mondo  cosi  piena- 
mente realizzato.  Certamente  per  gli  ulte- 
riori sviluppi  potevano  essere  piìi  feconde  le 
geniali  anticipazioni  impressionistiche  di  un 
Guardi,  ma  non  per  questo  si  può  discono- 
scere la  grandezza  del  Tiepolo.  Sembra  che 
per  due  secoli  si  prepari  il  trionfo  dell'arte 
sua  e.  abbreviati  i  tempi,  ci  troviamo,  per 
analogie  di  gusto,  presso  le  fonti  venete  della 
nuova  pittura,  tanto  da  essere  giustificato 
quel  comune  richiamo  all'arte  del  \  eronese, 
che,  nel  caso  nostro,  potrebbe  trovare  una 
delle  pro\e  più  appariscenti  in  quel  singo- 
lare disegno  del  museo  Home  che  rappre- 
senta un  gruppo  di  famiglia.  Ma  i  precedenti 
storici  sono  più  immediati  e  se  nel  Tiepolo, 
pur  nel  movimento  delle  luci  e  delle  figure, 
sentiamo  tanta  pienezza  di  forme,  pensiamo 
a  quanto  gli  insegnò  il  Piazzetta.  Certo  le 
differenze  di  temperamento  artistico  tra  que- 
sti ed  il  Tiepolo  sono  assai  notevoli.  Quello 
che  è  proprio  del  Piazzetta  non  è  solo  il  suo 
sensuoso  gusto  del  colore,  ma  anche  il  forte, 
pieno  risalto  delle  forme,  tale  che  si  è  pensa- 
to, per  certi  espedienti  di  luci  radenti,  a  un 
lontano  elemento  caravaggesco,  sia  pure  at- 
traverso il  Crespi.  Da  questa  pienezza  di  for- 
me, che  è  proprio  l'opposto  dell'incorporea 
pittura  del  Guardi,  molto  apprese  anche  il 
Tiepolo  e  non  occorre  ripetere  degli  esempi. 
Nel  caso  nostro  particolare  vien  fatto  di  pen- 
sare al  Piazzetta  a  proposito  del  superbo 
gruppo  di  studi  di  teste  della  raccolta  Weu- 


dland;  se  confrontiamo  questi  studi  del  Tie- 
polo con  taluni  del  Piazzetta,  come  quelli 
famosi  dell'Accademia  di  Venezia,  a  parte 
la  diversità  necessaria  trattandosi  di  due 
\eri  artisti,  si  notano  rapporti  e  analogie 
nella  plastica  evidenza  delle  forme,  nella 
possente,   ampia   impostazione   delle   figure. 

A  proposito  del  Piazzetta  mi  si  permetta 
una  digressione.  Tra  i  suoi  disegni  esposti 
alla  mostra  eccelle  il  mirabile  studio  d'i- 
gnuda della  raccolta  AKerà.  Sta  la  figura 
in  un  atteggiamento  che  l'isola  e  la  delimita 
accentuando  il  risalto  del  corpo  ignudo;  ma 
la  luce  piena  che  da  tergo  l'investe  e  il  ri- 
flesso che  rillumina  di  fronte  creano  una 
mobilità  di  ondule  luci  e  di  penembre  chia- 
re e  il  bel  corpo  ne  vive.  La  quiete  delle 
masse  accentua  il  tondeggiante  risalto  della 
figura  e  questo  tanto  più  appare  se  confron- 
tiamo tale  disegno  con  quello  ben  noto  e  ve- 
ramente eccezionale  del  Tiepolo,  mandatoci 
dalla  Galleria  di  Stuttgart,  che  rappresenta 
una  ignuda  vista  di  schiena,  nel  quale  sul 
turchino  intenso  del  foglio  la  viva  sanguigna 
segna  il  contorno  sinuoso,  vibrante  e  con 
tratti  forti  e  ripetuti  le  ombre  e  in  un  ar- 
ruffio di  segni  le  chiome  scapigliate. 

Un  aspetto  particolare  del  Piazzetta  dise- 
gnatore si  nota  negli  accuratissimi  disegni 
per  incisioni.  Se  molti  di  questi  sono  piut- 
tosto freddi  e  minuziosi  ciò  si  può  spiegare 
considerando  che  l'artista  predisponeva  in 
essi  nel  modo  più  preciso  il  compito  dell'in- 
cisore. Ma  tuttavia  molti  sono  di  per  sé  squi- 
site opere  d'arte:  basta  sfogliare  il  magni- 
fico voliune  di  tali  disegni  mandato  alla  mo- 
stra dal  conte  Alessandro  Contini  e  che  sa- 
rebbe stato  utile  confrontare  con  i  noti  due 
volumi  della  Biblioteca  di  S.  M.  il  Re  a  To- 
rino. Ne  riproduco  qui  uno  che  rappresenta 
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una  graziosa  scena  pastorale  con  una  conta- 
dina che  fa  segno  di  tacere  a  un  militare  che 
si  approssima  osservando  con  l' occhialino 
lei  e  il  suo  ganzo  addormentato,  presso  un 
grande  albero,  sul  limite  dell'aia  agreste.  In 
questi  disegni  appare  anche  la  briosa  vena 
decorativa  del  Piazzetta  e  la  sua  bravura  di 
compositore,  anche  se  in  una  forma  tanto 
minuziosa.  Su  essi  non  posso  troppo  soffer- 


marmi in  questi  sommari  appunti. 

Dopo  questa  parentesi  piazzetlesca  torno 
a  dire  succintamente  dei  disegni  di  Giambat- 
tista Tiepolo  dei  quali  abbiamo  potuto  espor- 
re alla  mostra  di  Venezia  un  gruppo  vera- 
mente assai  scelto  e  numeroso.  Quelli  della 
Galleria  di  Stuttgart,  della  raccolta  Wen- 
dland.  del  museo  Home  sono  ben  conosciu- 
ti, specialmente  grazie  all'opera  del  \  on  Ha- 
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deln,  e  di  essi  mi  limito  a  pubblicare  qui 
uno  meno  noto  della  raccolta  Wendland  con 
due  gruppi  di  figure  e  uno  studio  di  pan- 
neggio rapidamente  segnati,  con  forte  risal- 
to. Altri  notevoli  sono  venuti  dal  Museo  Bar- 
dini  di  Firenze  e  saranno  in  seguito  pubbli- 
cati a  parte.  Dal  Museo  Civico  di  Bassano 
abbiamo  avuto  un  bel  disegno  che  rappre- 


senta la  Madonna  col  Bambino  e  due  studi 
raffiguranti  la  decapitazione  di  una  Santa, 
dei  quali  pubblico  qui  il  più  vivace  per  con- 
trastate ombre  e  luci  e  mosso  risalto  di  fi- 
gure: come  fattura  mi  sembra  abbastanza 
prossimo  alla  Deposizione  riprodotta  nella 
tavola  97  dell'opera  del  Von  Hadeln. 

Del  gruppo  di  disegni  tiepoleschi  del  Mu- 
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seo  Correr  abbiamo  scelto  due  studi  a  san- 
guigna, amj)i  e  vigorosi,  con  figure  di  gen- 
tiluomini ammantati.  Si  riproduce  qui  uno 
di  essi,  ampiamente  impostato,  con  rapido  se- 
gno che  coglie  il  moto  della  figura,  dà  i  ri- 
salti forti  delle  ombre,  mentre  nella  variante 
dell'atteggiamento  ci  fa  quasi  assistere  al  la- 
voro dell'artista.  In  un  altro  foglio  assai  no- 
tevole, tra  quelli  del  Correr,  sono  molti  studi 


di  acconciature  di  usseri  dai  pittoreschi  col- 
bacchi fantasticamente  pennuti.  La  ripeti- 
zione è  nel  motivo,  ma  ciascuno  studio  ha 
la  freschezza  di  una  trovata  e  basta  una  pic- 
cola variante  a  dare  un  accento  nuovo. 

Un  ben  più  ampio  saggio  della  feconda 
fantasia  tiepolesca  lo  abbiamo  in  uno  stu- 
pendo gruppo  di  studi  a  penna  ombreggiati 
ad  acquerello,  raffiguranti  la  Sacra  Famiglia 
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nella  Fuga  in  Egitto,  ora  nella  raccolta  del 
conte  Alessandro  Contini.  Tali  studi,  che 
fanno  parte  di  una  serie  della  quale  altri 
esemplari  sono  stati  pul)l)licati  dal  Von  Ha- 
deln  e  uno  ve  n'è  pure  tra  i  disegni  del  Mu- 
seo Bardini,  mostrano  tra  laltro  nel  modo 
pili  palese  come  il  più  semplice  e  tradizio- 
nale motivo  narrativo  possa  bastare  agli  arti- 
sti grandi  per  creare  opere  assai  diverse  e 
come  tanto  più  sia  facile  liberarsi  da  ogni  ge- 
nerica questione  di  soggetto  seguendo  quei 
motivi  tradizionali  che  permettono  in  con- 
creto la  libertà  maggiore  e  il  prevalere  di 
problemi  più  schiettamente  artistici.  V'è  in 
questi  studi,  veramente,  una  perenne  crea- 
zione nel  più  \  asto  senso,  v  è  una  assoluta 


coerenza  di  stile  e,  come  sempre  nel  Tiepolo, 
si  sente  l'eccezionale  felicità  di  un  grande 
momento. 

Per  illustrare  convenientemente  questi  di- 
segni della  Fuga  in  Egitto  e  qualcuno  degli 
studi  di  teste  appartenenti  alla  stessa  colle- 
zione occorrereblìe  ini  apposito  studio.  Mi 
limiterò  a  pultblicare  alciuii  dei   più  belli. 

Ecco  la  pia  Madre  che  amorosa  si  tiene  il 
Bind»o  in  grembo  e  accosta  al  suo  viso  il  suo, 
mentre  il  vecchione  Giuseppe  li  contempla 
e  appaiono  figure  angeliche  adoranti:  nel 
gruppo  raccolto  le  sinuose  linee  si  spezzano 
e  si  riprendono,  creando  un  mosso  ritmo. 

In  un  altro  foglio  \  iene  dal  fondo  una 
schiera  di  adoranti  preceduti  dallo  scarmi- 
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gliato  san  Giovannino  e  alla  loro  direzione 
constrasta  qnella  di  san  Ginseppe  in  ginoe- 
chio  e  i  moti  convergono  ad  angolo  nella 
\  ergine  col  Bimbo.  Un  analogo  motivo  com- 
positivo si  nota  in  un  altro  mirabile  disegno 
con  la  Vergine  estatica  al  centro  in  atto  di 
sorreggere  il  putto  che  a  lei  si  volge  carezzoso. 
Altrove  appare  il  solenne  gruppo  di  Ma- 
ria e  Giuseppe  con  il  Bambino  al  centro, 
che  sembra  un  idolo  vivente:    le  immagini 


possenti  s'uniscono  in  una  massa  statuaria 
che  la  luce  tormenta  ed  ogni  moto  è  un  vivo 
legame  che  si  serra  con  l'ardore  che  unisce 
le  figure  e  ne  fa  un  tutto  che  ha  nel  Bimbo 
il  suo  culmine  fulgente. 

Dei  ricordati  studi  di  teste  è  specialmente 
da  segnalare  una  grandiosa  immagine  di  ve- 
gliardo dalla  barba  fluente,  dalle  ciglia  ag- 
grottate per  la  luce  forte  che  sembra  svelarci 
il  volto  maestoso  di  nn  mistico  dio  fluviale. 
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Mi  resta  da  dir  qualcosa  dei  disegni  di 
Gian  Domenico  Tiepolo,  il  quale,  se  tanto 
direttamente  deriva  dal  padre  suo.  ne  con- 
tinua, in  tono  minore,  lopera  senza  darci 
troppo  spesso  il  fastidio  delle  ripetizioni.  La 
determinazione  delFopera  pittorica  di  Gian 
Domenico  Tiepolo  è  ancóra  uno  dei  pro- 
blemi più  gravi  del  Settecento  veneziano. 
Per  i  disegni  la  questione  è  più  semplice 
perché  di  Gian  Domenico  ve  ne  sono  molti 
firmati,  che  permettono  una  fondata  defini- 
zione della  sua  attività  in  tale  campo.  L'a- 
spetto più  interessante  e  personale  di  Gian 
Domenico  Tiepolo  disegnatore  mi  semhra 
che  consista  nel  suo  gustoso,  fantastico  no- 
vellare, nei  suoi  capricci  bizzarri  e  carica- 
turali, che  spesso  hanno  per  scena  suggestivi 
paesaggi. 

L'impronta  grande  di  Giambattista  Tie- 
polo si  manifesta  pure  nel  grottesco,  e  basti 
pensare  a  quel  suo  disegno  della  raccolta 
Oppenheimer,  nel  quale  anche  i  pulcinelli 
hanno  un'aria  estremamente  seria,  paiono 
tristemente  sentire  la  loro  deformità.  Invece 


i  pulcinelli  di  Gian  Domenico  sono  una  pia- 
cevole folla  di  pagliacci,  come  vediamo  sia 
negli  affreschi  già  Zianigo,  sia  in  alcuni  brio- 
si disegni.  Ecco  in  uno  di  questi  la  schiera 
dei  pulcinelli  tutta  intenta  ad  osservare  stu- 
pita un  colossale  granchio  che  fa  scappar  la 
gente.  E  in  altri  assistiamo  ad  altre  curiose 
scene  fiabesche  della  vita  di  quella  strana 
famiglia  un  po'  sciocca,  un  po'  furbesca. 
Vi  sono  poi  vari  disegni  di  Gian  Domenico 
Tiepolo  che  raccontano  con  arguzia  ironica 
la  vita  di  tutti  i  giorni  dei  satiri  e  dei  cen- 
tauri e  le  loro  private  faccende.  Tra  questi, 
anche  se  non  è  tanto  caratteristico  dal  lato 
narrativo,  ci  interessa  per  estro  pittorico  uno 
che  rappresenta  un  centauro  che  si  porta  via 
di  galoppo  per  la  campagna  una  paffuta  gio- 
vinetta. 

Molti  altri  ancóra  sarebbero  da  ricorda- 
re, che  ci  danno  una  idea  più  precisa  del 
valore  e  dei  caratteri  dell'arte  di  Gian  Do- 
menico e  possono  convincerci  a  restituir- 
gli alcune  opere  che  si  attribuiscono  al  pa- 
dre suo. 

Vittorio  Moschinl 


COMMENTI 


LA  MOSTRA  D'ARTE  ITALIANA  A  LONDRA  ormai 
è  certo  che  sarà  inaugurata  nel  capodanno  1930.  Ettore 
Modigliani,  Soprintendente  all'Arte  della  I^ombardia,  è  il 
commissario  nominato  dal  Governo  per  un'impresa  di 
tanta  importanza  e  solennità.  Egli  va  e  viene  da  Londra, 
e  ha  già  stabilito  d'accordo  col  Comitato  inglese  l'elenco 
dei  quadri  e  delle  sculture  che  saranno  per  due  mesi  espo- 
ste nell'edificio  della  Rovai  Academy,  là  dove  l'anno 
scorso  fu  fatta  la  grande  mostra  della  Pittura  olandese, 
e  che  verranno  in  parte  prestate  da  private  e  pubbliche 
raccolte   inglesi   ma   per   la   maggior   parte   verranno   dal- 


l'Italia. Il  trasporto  sarà  fatto  per  mare.  L'assicurazione 
coprirà  un  valore  di  circa  un  miliardo  di  lire.  La  mostra 
va  da  Cimabue  a  Segantini.  I  quadri  dell'SOO  saranno 
solo  quaranta  o  cinquanta. 

IL  XII  CONGRESSO  DI  STORIA  DELL'ARTE  sarà 
tenuto  l'anno  venturo  a  Bruxelles.  L'ultimo  era  stato 
nel  1921  a  Parigi,  e  il  penultimo  a  Roma  nel  1912.  In 
questo  del  1930  si  tratterà  sopratulto  d'arte  medievale 
e  d'arte  moderna.  La  sede  del  Comitato  ordinatore  è  a 
Bruxelles,  9   rue  du  Musée,  presso  i  Reali  Musei. 


Sub.  Ani  Grafiche  A.  Hizzoli  &  C. 
Milano   -    l'ia   Broggi.    19 


Direttore    Hesftonsabile:    I/go    Ojetti. 


UN    NUOVO    MASACCIO. 


Ho  tanto  desiderio  di  coiminicare  afili  stu- 
diosi la  scoperta  d'ima  Madonna  finora  sco- 
nosciuta e  manifestamente  di  Masaccio,  che 
non  esito  a  metter  da  j)arte,  una  volta  tanto, 
quella  che  per  me  è  stata  una  norma  di 
tutta  la  vita. 

Scrivo  d  arte  italiana  da  quarantanni,  e 
non  ho  mai  puhiilicalo  un  dipinto  che  fosse 
sul  mercato.  Masaccio  tuttavia  è  tanto  raro 
quanto  è  grande,  e  sarehhe  stolto  per  uno 
scrupolo  personale  ritardare  la  puhhlicazio- 
ne  duna  scoperta  tanto  preziosa.  Conosco, 
d'altissimi  artisti  italiani,  capolavori  che 
adesso  sono  nelle  mani  di  grandi  mercanti  di 
Parigi,  di  Londra,  di  Nuova  York:  fioren- 
tini, ad  esempio,  come  l'Angelico,  Lippi,  Bot- 
ticelli.  Filippino,  Andrea  del  Sarto;  vene- 
ziani, come  Antonello.  Bellini.  Carpaccio, 
Tiziano,  Tintoretto,  Veronese.  Ma  non  ve- 
drei ragione  di  pubblicarli  finché  sono  sul 
mercato,  perché  le  opere  di  questi  maestri 
per  fortuna  non  sono  rare;  né  gli  studi  sof- 
friranno se  un'opera  loro  resterà  sconosciuta 
ancóra  per  qualche  mese. 

Ma  una  nuova  opera  di  Cimabue  o  di  Ca- 
vallini, qualunque  tavola  che  sia  certamente 
della  mano  di  Maso,  un  dipinto  finora  ignoto 
di  Masolino  o  di  Masaccio,  di  Leonardo,  di 
Giorgione  o  di  Michelangelo  può  notevol- 
mente aumentare  la  nostra  conoscenza  del 
pittore  e  dell'arte  sua,  e  forse  anche  modi- 
ficare l'aspetto  della  sua  personalità  artisti- 
ca; e  non  mi  permetterei  d'esitare  a  pubbli- 
carlo anche  se  custodito  in  luoghi  meno  ma- 
gnifici delle  sale  dei  signori  Duveen. 

Questo  nuovo  Masaccio  è  una  tavola  alta 
poco  più  d'un  metro  e  rappresenta  la  uMa- 


doinia  dell'Umiltà  ».  Sotto  questa  forma  la 
Beata  V  ergine  è  di  regola  seduta  non  su  un 
trono  o  su  una  sedia  ma  in  terra  o.  come 
qui.  su  un  cuscino.  Il  Bambino  s'avvinghia 
al  collo  di  lei.  due  angeli  alzano  una  cortina 
di  broccato,  e  in  alto,  tra  i  due  angeli,  sta 
sospesa  in  volo  la  (.olomba.  1  colori  sono, 
per  Masaccio,  insolitamente  vividi,  e  anche 
lieti.  La  carnagione  ha  una  tinta,  come  oggi 
si  dice,  di  salmone,  più  che  di  terracotta;  la 
chioma  è  bionda.  La  cortina  è  color  di  lam- 
pone, più  bruno;  e  il  fondo,  d'oro. 

Pochi  arabeschi  erano  tanto  schietta- 
mente frutto  dello  spirito  gotico  quanto  il 
motivo  della  Vergine  dell'Umiltà.  Per  lo  più 
esso  dava  occasione  a  quei  vezzosi  eccessi  di 
calligrafia  e  a  quelle  affettazioni  d'atteggia- 
menti che  finivano  a  guastare,  almeno  pei 
nostri  occhi,  le  composizioni  dei  più  fra  i 
pittori  e  scultori  del  periodo  precedente  a 
Masaccio,  del  periodo  cioè  che  raccolse  gli 
ultimi  sospiri  dell'arte  gotica. 

Non  è  un  motivo  che  Masaccio,  da  quel 
poco  che  conosciamo  di  lui,  avrebl)e  libera- 
mente scelto.  Esso  deve  certamente  essergli 
stato  dettato:  egli  deve  cioè  avere  avuto  il 
preciso  incarico  di  dipingere  una  ((  Madonna 
deirLiniltà  ».  Ma  ci  piacerebbe  sapere  quel- 
lo che  il  committente  avrà  pensato  quando, 
invece  di  un  ((  pezzo  »  di  vaporosa  sentimen- 
talità con  un  leggiadro  oscillare  di  linee,  si 
sarà  trovato  davanti  questa  solenne  grave  pi- 
ramide, con  la  Madre  e  il  Bambino  piantati 
così  frontalmente.  Che  cosa  avrà  detto  di 
questa  maniera  di  star  seduti,  che  comuni- 
cava allo  spettatore  più  vitalità  ed  energia  di 
qualunque  rappresentazione  delle  figure  u- 
mane  che  egli  o  i  suoi  vecchi  avessero  mai 
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veduto  dipinte  da  centinaia,  anzi  da  migliaia 
d'anni?  Che  cosa  avrà  sentito  davanti  a  que- 
sto sguardo  diritto  e  franco,  senza  interesse 
per  le  cose  del  mondo,  a  questo  sguardo 
dove  non  ha  né  prima  né  dopo,  che  è,  si  può 
dire,  fine  a  sé  stesso?  Forse  non  fece  nessuna 
di  queste  domande,  e  a  mala  pena   si  rese 


conto  del  genio  che  ave\a  dipinto  quelle  fi- 
gure, del  fatto  cioè  che,  nelFessenza  di  que- 
st'opera, era  qualcosa  senza  equivalente  dal 
tempo  dei  costruttori  delle  Piramidi,  e  degli 
scultori  di  Chefren,  di  Micerino.  di  Ranofer 
e  dei  loro  contemporanei.  Forse,  come  il 
borgomastro  Six,  dopo  la  pena  d'essersi  ve- 
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duto  quale  Renihraiitll  l'aveva  veduto,  si  ri- 
fugiò in  un  pittore  di  decima  fila  il  quale  gli 
restituisse  il  comodo  senso  di  sé  stesso,  il 
nostro  buon  fiorentino,  dopo  aver  guardata 
questa  Madonna,  sarà  corso  alla  bottega  di 
Lorenzo  Monaco  o  di  Bicci  di  Lorenzo  o  di 
Giovanni   del   Ponte   o   del   più   stravagante 


di  quei   ((  gotici  ».  il  noniadico  e  meteorico 
((  Maestro  del  Bambino  Vispo  ». 

Venti  e  più  anni  fa.  quando  ebbi  la  for- 
tuna di  riconoscere  in  una  pieve  del  Lincoln- 
shire  la  Madonna  che  era  stata  la  tavola 
centrale  del  polittico  pisano  di  Masaccio,  la 
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scoperta  fu  accolta  con  uno  scetticismo  ab- 
bastanza gelido.  1  commentalori  della  nuova 
e  rammodernata  edizione  del  Crowe  e  Caval- 
caselle  la  accettarono  riluttanti,  se  pur  si  può 
dire  che  la  accettarono.  E  il  mio  caro  J.  P. 
Heseltine.  che  è  morto  laltro  giorno  dopo 
essere  stato  per  molti  anni  uno  dei  «  tru- 
stees  »  della  National  Gallery.  mai  mi  per- 
donò d'essere  io  stato,  egli  credeva,  la  causa 
per  cui  queir  istituto  aveva  comprato  ed 
esposto  una  brutta  e  volgare  pittura  di  cui 
né  Masaccio  né  altri  artisti  degni  di  questo 
nome  avrebbero  accettato  la  paternità. 

Spero  che  le  abitudini  sieno  mutate,  e  che 
oggi  nessuno  discuterà  le  qualità  della  Ma- 
donna qui  pubblicata  per  la  prima  volta,  o 
la  sua  attribuzione  a  Masaccio.  Non  vai  la 
pena  daffaticarsi  a  dimostrare  quello  che 
è  ovvio. 

La  nostra  Madonna  deve  anzi  essere  una 
opera  della  maturità  di  Masaccio,  se  questa 


parola  si  può  usare  per  nn  genio  sovrano 
che  in  un  certo  senso  mai  raggiunse  la  pie- 
nezza della  propria  perfezione  di  creatore, 
rapito  come  fu  troppo  presto  dalla  morte. 
Certo  essa  e  più  matura  dellaffresco  di  Mon- 
temarciano.  È  più  progredita  della  \  ergine 
con  sant'Anna  che  è  agli  Lffizi"'.  Non  è 
mollo  facile  stabilire  se  la  nuova  Madonna 
è  più  antica  o  più  tarda  della  Madonna  di 
Pisa.  Questa  è  certo  più  dominatrice;  e  an- 
che meno  geometrica  e  astratta,  più  natura- 
listica, in  un  certo  modo,  e  forse  di  poco  po- 
steriore. Se  essa  fu  dipinta,  com'è  probaltile, 
nel  1426.  la  nuova  Madonna  non  dovrebbe 
andare  oltre  il  1425  '2*. 

Bernard  Berenson. 


(1)  Se  l'epigrafia  vuol  dire  qualcosa,  le  pie  iscrizioni 
sotto  la  Ma<lonna  <legli  Uffizi  e  sotto  ([uesla  sono  certo 
della  medesima  mano. 

l2l  La  somiglianza  più  vicina  alle  fattezze  di  questa 
nostra  Madonna  può  essere  quella  del  volto  dell'Eterno 
Padre  nell'affresco  di  Santa  Maria  Novella,  quando  l'af- 
fresco   era    in    migliori    condizioni    d'adesso. 


BERNARDINO  BUTINONE  -  I. 


Credo  di  aver  dimostrato  che  il  trittico  del 
Butinone  nella  Pinacoteca  di  Brera  {pagi- 
mi  337)  recante  nel  pannello  mediano  il  no- 
me del  pittore  ed  una  data  frammentaria, 
letta  dai  più  in  modo  da  doversi  collocare  nel 
decennio  1450-60,  è  parte  di  un  polittico  un 
tempo  nella  cappella  di  san  Leonardo,  al 
Carmine  di  Milano"'.  Oltre  il  nome  del 
Butinone  si  leggeva  nel  polittico  la  data  com- 
pleta 1484;  e  poiché  la  mia  identificazione 
viene  a  spostare  i  termini  cronologici  della 
attività  del  Trevigliese,  è  giusto  che  io  mi 
industri  a  ricostruire  tale  attività  parten- 
do   da    un    elemento    cosi    notevole    qual'è 


un'opera  di  attribuzione  e  di  data  sicura. 
Del  resto  nel  trittico  braidense  troviamo  così 
stretti  legami  con  l'arte  del  Poppa,  specie 
nella  figura  di  sinistra  cioè  nel  san  \  in- 
cenzo.  che.  ove  fosse  stato  così  antico  co- 
me si  credeva,  il  Butinone  ci  sarebbe  ap- 
parso maestro  e  non  seguace  del  forte  pit- 
tore bresciano,  ciò  che  la  critica  giusta- 
mente non  aveva  mai  riconosciuto. 

Del  Butinone  si  è  supposto  che  intorno  al 
1467  '-'  eseguisse  u  utia  gran  tauola  »,  come 
la  chiama  il  Torre''",  per  l'aitar  maggiore  di 
Santa  Maria  delle  Grazie  a  Milano,  dove  Ga- 
spare Vimercati,  il  fondatore  del  convento, 
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liKtrIo  appunto  in  qneiranno.  era  rappresen- 
talo genuflesso  a  sinistra  della  Madonna.  La 
chiesa,  fondata  nel  ]  16.^.  sorse  però  assai 
più  tardi  (1472-82)'^'  ed  è  verosimile  sup- 
porre che  alla  pala  si  pensasse  dopo  il  com- 
pimento deir  edificio,  come  altri  analoghi 
(■scm|)i  di  o|»('re  condotte  dopo  la  morte  dei 
coinmittcnti  possono  confermare.  Ma  un  do- 
cumento del  1484  è  oltremodo  significativo; 
il  Butinone,  ahitanle  nella  contrada  di  Porta 
\  erccllina,  in  San  Giovanni  sul  Muro,  1 8 
gennaio  di  queiranno  si  obhligava  di  istrui- 
re per  quattro  anni  <(  toto  suo  posse  n  certo 
Eugenio  Visconti  abitante  nella  parrocchia 
di  Sant'Eugenio  a  Novara'^';  se  dunque  si 
j)rendeva  un  aiuto,  il  pittore  doveva  avere 
allora  vina  bottega  accreditata.  Il  trittico 
braidense  infatti  lo  rivela  artefice  maturo 
che.  nel  chiaroscuro  un  po'  fumoso,  livido  e 
terreo,  segue  il  Foppa,  come  ho  già  notato, 
che  accenna  anche,  nelle  forme  acerbe  delle 
figure  dalle  grosse  teste  e  nell'aspro  e  le- 
gnoso piegheggiare,  nei  cupi  e  violenti  con- 
trapposti coloristici,  nella  spinosa  costruzio- 
ne del  trono,  caratteristiche  personali. 

^  icinissima  per  arte  e  per  tempo  ai  pan- 
nelli di  Brera  mi  sembra  una  piccola  Ma- 
donna col  Bambino  della  stessa  Pinacoteca 
(  pa^.  339),  pesante  nelle  ombre  plumbee  che 
ancóra  richiamano  il  Foppa,  secondo  già  af- 
fermò il  \enturi"''.  e  forse  un  jioco  più 
progredita  ove  si  tenga  conto  della  struttura 
del  volto  della  Vergine  e  di  quella  del  Putto 
poco  piacente  invero,  ma  aggraziato,  anche 
per  il  gesto  di  affettuosità  che  egli  compie 
a  differenza  dell'arcigno  Bambino  dell'ope- 
ra precedente.  Lo  stesso  motivo  gentile  della 
composizione  con  la  Madonna  recante  un 
libro  aperto  sopra  un  davanzale  è  probabile 
che    sia    derivato    al    Butinone    dal    Foppa; 


:y.vó 


IIEKWRDINO  BITLNONF,;   LA  MADONNA   (.OL  I  IGLIO.   MILANO. 
fLNACOTECA    DI    BRERA    (/<>(.    .Anderson). 


BERNARDINO    BITINONE:   LN    DOTTORE    DELL\ 
CHIESA.    ROMA,    PROrRIETA'    FHIVATA. 


rhé  lo  troviamo  nella  Madonna  di  questo 
maestro  nella  collezione  Genouilhac  -  Friz- 
zoni  '^'. 

Due  tondi,  in  ognuno  dei  quali  è  rappre- 
sentato un  Dottore  della  Chiesa  a  mezzo  bu- 
sto, un  tempo  presso  Aldo  Noseda,  ora  in 
una  raccolta  privata  in  Roma,  si  possono  ri- 


tenere come  parti  della  predella  della  me- 
desima pala  di  Brera.  Perché  la  loro  per- 
fetta aderenza  stilistica  a  quell'opera  è  di- 
mostrata, ad  esempio,  dalle  vivide  luci  dei 
capelli  e  dalla  barba  di  uno  dei  santi  {pa- 
gina 340).  dal  panneggio  del  rigido  manto 
dell'altro  (pag.  341)  ed  infine  dal  forte  mo- 
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(Iellato  di  questo  in  rapporto  anche  ron  la 
Madonnina  precedente.  Un  terzo  tondo  con 
san  Gerolamo,  nella  Galleria  di  Parma,  già 
attribuito  a  scuola  tedesca,  lo  si  crede  giu- 
stamente della  stessa  serie  "^'  perché  si  trova 
in  analoga  posizione  rispetto  allo  sviluppo 
della  personalità  dell'artista. 


Ora  nel  più  stretto  nesso  con  le  cose  ri- 
cordate io  pongo  anche  parte  della  decora- 
zione pittorica  nell'interno  delle  Grazie  e 
cioè  dieci  figure  di  Santi  domenicani  nelle 
navi  laterali,  in  corrispondenza  dei  muri 
di  divisione  fra  una  cappella  e  l'altra,  ese- 
guite, come  è  facile  immaginare,  poco  dopo 
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il  conipinieiito  della  chiesa  (1482).  Le  vigo- 
rose ininiagini  rimasteci,  quattro  a  sinistra 
e  sei  a  destra,  sono  entro  nicchie  disador 
ne  come  quelle  dei  pannelli  di  Brera  ;  in 
esse  appare  traccia  di  collaborazione,  ma  il 
san  \  incenzo  Ferreri,  impostato  saldamen- 
te, come  veduto  dal  basso  in  alto,  e  condotte 
con  singolare  accuratezza  nei  lineamenti  de) 
volto  realistico,  rivela  intero  il  Trevigliese 
(iKig.  338). 

Le  opere  rapidamente  considerate  non  ci 
mostrano  tuttavia  un  fiutinone  piacente; 
aspro  e  duro  nelle  forme  e  nell'espressione, 
vario  ma  tetro  nel  colorilo,  in  questa  sua 
attività  ispirata  dal  Foppa  non  potremmo 
che  giudicarlo  severamente.  Altro  resta  bensì 
che  ci  farà  mutare  opinione,  come  la  famosa 
ancona  allogata  a  lui  e  allo  Zenale  il  26  mag- 
gio ]  185  dai  Rettori  e  dai  Fabbriceri  di 
San  Martino  a  Treviglio;  ancona  che  si  cre- 


de concordemente  di  quell  anno  sebbene  i 
due  artisti  nel  1507,  cioè  ventidue  anni  dopo 
l'allogazione,  non  fossero  soddisfatti  ancóra 
della  loro  fatica.  Vedremo  che  la  pala  è 
più  tarda  del  1185;  per  il  momento  osser- 
viamo un  particolare  della  predella  rappre- 
sentante la  Resurrezione  (  jxig.  342)  che  cre- 
do del  fiutinone;  e  ciò  per  confrontarlo  con 
un  altro  dipinto  di  lui  nella  raccolta  Crespi 
]\Iorbio  di  Milano  che  reca  lo  stesso  sogget- 
to   ipag.  342). 

Le  figurine  di  Treviglio  non  differiscono 
dalle  altre  del  Maestro;  ma,  piìi  tondeggian- 
ti, ci  ajjpaiono  come  vesciche  gonfiate,  un 
po'  dolciastre,  e  sono  più  fuse  nel  chiaro- 
scuro. Quelle  del  quadretto  milanese  nei 
j)anneggi  aggrovigliati  e  secchi,  negli  stessi 
tipi  ri\elano  più  chiaramente  la  loro  fonte 
ispiratrice.  Intendo  dire  del  Mantegna  tra- 
tlotlo  come  poteva  capirlo  un  empirico  che. 
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in  una  imperfetta  realizzazione  formale,  re- 
sta un  pò"  goffo  ed  ama  violenti  contrap- 
posti cromatici;  tipici.'^sinii  (juello  della 
mandorla  rossa  di  serafini  intorno  al  cereo 
corpo  del  Cristo  e  quello  di  un  ciuffo  verde 
di  erba  costellato  di  fiorellini  smaltati,  sulla 
sommità  della  grotta  lapidea  dietro  al  se- 
polcro. Nel  complesso  il  quadretto  Crespi- 
Morbio  è  unopera  meno  libera  della  ((  Re- 
surrezione »  di  Treviglio  e  anteriore,  per  ov- 
vie ragioni,  non  ultima  questa:  che  è  lar- 
gamente imitato  dalla  predella  della  pala 
di  San  Zeno  di  Verona  (  1459)  ora  a  Tours 
(pag.  :U3)"^^. 

Nella  medesima  collezione  Crespi  Morbio 
una  piccola  «  Deposizione  »  (  pcig.  342),  si- 
mile per  arte  e  per  misure  alla  tavoletta  pre- 
cedente, si  rivela  parte  di  un  solo  insieme,  e 
le  secche  figurine  che  la  compongono,  pure 
nella  loro  imperfezione  formale.  vil)rano  di 
un  sentimento  quasi  caricaturale  nei  gesti 
drammatici  che  ci  ricordano  il  Crivelli  e  che, 
in  ultima  analisi,  vengono  da  Donatello.   A 


queste  due  tavolette  unisco  altre  opericciuole 
che  credo  del  Bulinone  e  cioè  una  ((  Nati- 
vità »  (n.  3336)  nella  National  Gallery  di 
Londra  ipog.  345}  dove  porta  il  nome  di 
Bernardo  da  Parenzo;  una  ((Adorazione  dei 
Magi  »  già  a  Parigi  ed  ora  migrata  in 
America  (pag.  334);  una  ((Circoncisione» 
n.  383)  nella  Accademia  Carrara  di  Berga- 
mo dove  è  creduta,  forse  jter  le  architet- 
ture deirambiente.  della  scuola  di  Braman- 
tino  {pag.  346);  una  ((  Fuga  in  Egitto  »  pres- 
so Tantiquario  Kleinberger  a  Parigi  {pa- 
gina 347);  una  ((Cena  di  Betania  »  nella 
collezione  Suida  a  Baden  presso  Vienna 
(pag.  348);  un  ((  Miracolo  di  Gesù  alle  Nozze 
di  Cana  »  nella  raccolta  Borromeo  a  Milano 
ipag.  349);  una  ((Incredulità  di  San  Tom- 
maso» (n.  16)  nella  Galleria  Malaspina  di 
Pavia  (pag.  350).  I  dipinti  di  Bergamo,  di 
Milano  e  di  Pavia  erano  già  stati  attribuiti 
al  fiutinone  dal  Suida '^'";  e  gli  ultimi  due 
figurano  negli  elenchi  del  Berenson 'l^'  con 
un  intelligente  interrogativo  perché,  avendo 
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collocato  al  1  131  il  trittico  braitlcnse.  iin- 
magiiio  come  fosse  diffìcile,  per  un  critico 
così  acuto,  inserire  tali  opere,  evidentemente 
anteriori,  nella  attività  del  Biitinone.  In- 
vece, fissando  il  trittico  alla  sua  vera  data, 
di  poco  i)recedenle.  cioè  intorno  al  1 180.  ci 
appariranno  le  piccole  tavole  ricordate;  di 
un  tempo  dunque  che  non  potrebbe  trovare 
obbiezioni  rispetto  allo  sviluppo  della  pit- 
tura lombarda.  La  parentela  dei  tipi  fra  ì 
due  vecchi  barbuti  della  tavoletta  di  Ber- 
gamo e  uno  dei  Santi  ora  a  Roma  non  ab])i- 
sogna  di  dimostrazione;  e  nemmeno  quella 
fra  la  magra  profetessa  Anna,  la  Vergine 
della  ((  Natività  »  e  la  Madonna  della  <(  Ado- 
razione dei  Magi  ».  Ciò  per  confortare  la  giu- 
stezza del  battesimo.  Per  giustificare  la  data- 
zione proposta  si  noti  il  risalto  sculturale 
delle  figure  dovuto  all'influsso  padovano  e  si 
tenga  anche  conto  deirarchitettura  nei  fon- 
di, tutti  appartenenti  alla  Rinascenza  ed  or- 
nati di  marmi  talora  screziati  come,  ad  ec- 
cezione del  Foppa.  difficilmente  un  pittore 
lombardo  innamorato  delle  sagome  gotiche 
avrebbe  fatto  prima  del  1480.  In  particolare 
nella  ricordata  ce  Circoncisione  »  di  Bergamo 
si  vede  un  oculo  con  colonnine  sagomate  che 
si  accusa  press'  a  poco  contemporaneo  di 
quello  nella  famosa  stampa  di  Bramante  in- 
cisa, si  crede,  da  Bernardo  Prevedari  nel 
1481  •12). 

Osserviamo  da  vicino  le  piccole  composi- 
zioni, ad  esempio  la  ((  Natività  »  di  Londra. 
La  \  ergine  prega  con  ascetica  compostezza 
il  Putto  nudo;  questo  porta  la  piccola  cuffia 
di  cui  amarono  spesso  adornarlo  i  pittori  in 
rapporto  con  la  scuola  di  Padova,  ma  è  col- 
locato entro  un  «  chiuso  »  a  graticci  caro  ai 
lombardi,  e  con  attenta  cura,  tradizionale 
fino  dal  Trecento  nella  regione,  sono  tradotti 


i  parlic(dari  esteriori  che  vanno  dalle  figu- 
re al  paesaggio,  sino  alle  assicelle  di  cui  si 
compone  la  capanna. 

Nella  ((  Adorazione  dei  Magi  »  questi  sono 
rigidi,  di  una  eleganza  un  po'  grottesca  ne 
loro  bello  e  impeccabile  costume,  che  richia 
ma  alla  \  ita  del  tempo  ed  è  sintomo  di  que 
modesto  realismo  accennato  anche  da  qual 
che  altro  motivo,  confuso  con  insegnamenti 
padovani  come  le  rocce  a  scaglioni  e  la  prò 
spettiva  a  larghi  piani.  Il  lapideo  ambiente 
della  ((  Circoncisione  ))  mi  sembra  ispirato 
al  Mantegna  sebbene  trasformato  e  rimpic- 
ciolito attraverso  la  visione  del  nostro;  in- 
vece nella  ((  Fuga  in  Egitto  »  vediamo  certe 
rocce  culminate  da  quegli  edifici  aguzzi  e 
turriti  già  cari  al  Medioevo  ed  animate  da 
figurine  e  da  piante  puntute  in  una  poetica 
stilizzazione  che  torna  anche  nelle  figure, 
specie  nel  paziente  Giuseppe  che  è  ancora 
quello  della  Natività  tutto  umiltà  e  racco- 
glimento. Passiamo  fuggevolmente  r«  Incre- 
dulità »  di  Pavia,  pure  notevole  per  una  cer- 
ta legnosa  pienezza  figurativa,  e  fermiamoci 
al  quadretto  più  piacevole  della  serie:  alle 
<(  Nozze  di  Cana  »  della  raccolta  Borromeo. 
Dal  lato  stilistico  esso  non  ci  dice  nulla 
di  più  dei  precedenti,  ma  è  superiore  ad 
essi  come  fresca  rievocazione  dell"  ambien- 
te locale.  Sulle  colonne  di  porfido  e  sui  ca- 
pitelli marmorei  non  osa  il  pittore  elevare 
archi  di  pietra;  quasi  in  una  ostinata  vi- 
sione di  gotiche  nervature,  unisce  i  soste- 
gni con  giunchi  pieghevoli;  e  i  personaggi, 
con  le  loro  vesti,  il  vasellame,  i  mobili  sem- 
pre gotici,  ci  aprono  uno  spiraglio  nella  vita 
lombarda  del  tempo,  anche  riflessa  nella 
«  Cena  di  Betania  d  della  raccolta  Snida. 

Il  Butinone  di  queste  piccole  storie  è  più 
interessante  dunque  del  Butinone  di  figure 
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grandi  che  abbiamo  conosciuto  '^^\  Egli  ci 
a})pare  nn  narratore  delizioso  per  ingenua 
sincerità  di  espressione  sulla  quale  insiste  a 
scapito  della  forma,  lombardo  sempre  quan- 
tunque con  gli  occhi  volti  verso  Padova.  An- 
che il  :^uo  modo  di  colorire  è  originalissimo; 
mai  alla  ricerca  di  un  accordo,  accosta  i  co- 
lori a  zone,  come  in  una  tarsia,  con  la  fun- 
zione di  ricoprire  spazi  disegnati  prosjietti- 
camente. 

Le  vivide  strie  biancastre  e  filiformi  che 
accentuano  le  luci  nei  (juadretti  ricordati 
mi  hanno  fatto  riconoscere  il  Butinone  dise- 
gnatore in  un  foglio  dell'Ambrosiana  acqua- 
rellato in  grigio,  rappresentante  ((  la  Comu- 
nione degli  Apostoli  »  { pag.  351).  a  matita 
con  lumeggiature  di  biacca,  cosi  tagliente 
nel  segno  da  ricordarci  la  tecnica  di  una 
stampa. 

A  questo  momento  dell'attività  del  Tre- 
vigliese  appartiene  anche  un  bel  ritratto  di 
giovane  nella  raccolta  Borromeo 'l^'  { pò- 
pina  353),  legnosetto  eppure  ben  costruito 
nella  sua  posa  di  severo  profilo  alla  maniera 
italiana,  anziché  di  tre  quarti  secondo  il  gu- 
sto fiammingo.  Una  tale  impostazione  era 
già  nota  all'ambiente  lombardo  o  a  quelli 
affini:  la  vediamo  ad  esempio  in  un  ritrat- 
tino del  Museo  del  Castello  Sforzesco  (pa- 
gina 334)  che  potrebbe  ragionevolmente  por- 
tare il  nome  di  Zanetto  Bugatto.  il  pittore 
mandato  nel  1460  dalla  Duchessa  di  Mi- 
lano a  Bruxelles  alla  scuola  di  Ruggero  Vau 
der  Weyden'-'';  e  in  un  altro  ritratto  me- 
tallico e  freddo  della  raccolta  Borromeo  (fir- 
mato e  datato  1468,  quindi  singolarmente 
notevole  per  provare  certi  influssi  forestie- 
ri) di  Filippo  Mazzola  ipag.  333).  Nel  nostro 
dipinto  non  gioca  ancóra  quel  fumoso  chia- 
roscuro del  modellato  che  caratterizza  il  pe- 


riodo foppesco  del  Butinone  e  ciò  basta  a 
collocarlo  nel  tempo.  Invece  nella  «  Pietà  » 
del  Museo  di  Berlino  restituita  dal  Snida 
al  Bnlinone '"'',  dove  [pag.  337)  la  conce- 
zione del  soggetto  è  padovana  e  mantegne- 
f.chi  sono  i  tijji,  si  accentua  quel  lividore 
chiaroscurale  e  le  forme  diventano  poco  pia- 
centi ed  aspre  come  le  due  teste  di  serafini 
che  si  affacciano  fra  nuvole  cartacee.  Essa 
è  per  me  sempre  anteriore  ma  vicina  al 
1484.  Ed  allora,  ci  domanderemo,  quando  e 
con  quali  dipinti  possiamo  iniziare  1  opero- 
sità del  Butinone  che  ci  e  apparsa  sotto  la 
dipendenza  del  Mantegna  prima  e  del  Pop- 
pa poi?  Un  trittico  della  raccolta  Gualino 
a  Cereselo  Monferrato,  indicatomi  con  mol- 
ta cortesia  da  Lionello  Venturi,  risponde 
alla  nostra  domanda  (pag.  339).  Ho  identi- 
ficato facilmente  i  tre  Santi,  rappresentati 
nello  sfondo  di  nn  cielo  sparso  di  piatte 
nubi  vaganti,  contro  una  folta  siepe  di  ro- 
se: sant'Antonio  Abate  coi  suoi  attributi, 
san  Dionigi  che  reca  fra  le  mani  la  propria 
testa  e  un  Santo  vescovo  che  calpesta  il  de- 
monio e  porta,  oltre  il  libro,  il  pastorale  dal 
quale  pende  un  pesce,  particolare  che  ci  fa 
riconoscere  in  questa  figura  il  pescatore  Ze- 
none divenuto  vescovo  e  protettore  di  Ve- 
runa. Nella  predella  una  composizione  con 
la  «  Pietà  »  sta  in  mezzo  a  due  storie  di  san 
Dionigi:  la  ((Flagellazione»  ed  il  ((Marti- 
rio del  Santo  ».  Dati  tali  soggetti  non  è  im- 
probabile che  il  trittico  fosse  in  origine  a 
Milano  in  (juella  chiesa  di  San  Dionigi  che 
sorgeva  presso  l'attuale  Porta  Venezia.  Per- 
ché non  mi  sembra  dubbio  che  il  trittico  sia 
lombardo  ed  appartenga,  seconda  la  sua 
giusta  attril>uzione,  al  Butinone.  Quegli  ari- 
di piani  con  rocce  dai  lunghi  crepacci,  se- 
minati di  sassolini  come  deposti  in  gruppi  e 
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Sparsi  di  rare  erbe  e  di  virgulti,  le  stesse  fi- 
gure plasticamente  ideate  secondo  una  net- 
ta visione  prospettica  accennano  alla  fonte 
mantegnesca  che  ho  più  volte  ricordata.  C'è 
tuttavia  in  questi  volti  ovali  un  po'  allun- 
gati, duri  nei  lineamenti,  la  bocca  piccola, 
la  canna  del  naso  schiacciata,  gli  occhi  per- 
fettamente mandorlati,  una  riduzione,  se  così 
mi  è  possibile  dire,  dei  modelli  padovani, 
tradotti  con  una  rudezza  e  una  severità  che 
fa  del  san  Dionigi  un  idolo  immobile.  Ai 
tre  personaggi  statici  e  fissi  si  contrappon- 
gono le  figure  sgangherate,  di  una  vivacità 
un  po'  grottesca,  nella  predella,  che  hanno 
bensì  riscontro  in  altre  opere  del  maestro. 


Ma  certe  minuzie  di  tecnica  quasi  da  minia- 
tore e  certi  particolari  di  superficiale  reali- 
smo arieggiano  anc(')ra  qualche  influsso  go- 
tico che  domina  la  pittura  lombarda  del 
Ouattrocento. 

L' idea  stessa,  così  squisitamente  decora- 
tiva e  di  ricordo  gotico-veronese,  di  porre 
nel  fondo  una  siepe  in  fiore  è  frequente  nel- 
la pittura  londiarda  'l^'.  Bastino  due  esempi: 
un  affresco  votivo,  tutto  gioioso  per  chiarità 
di  luci,  pervenuto  a  Brera  da  Santa  Maria 
Rossa  di  Garbagnate  Milanese  e  rappresen- 
tante, si  crede,  nei  tre  committenti  Galeazzo 
]\Iaria  Sforza,  Bona  di  Savoia  e  il  piccolo 
Gian  Galeazzo  (  pa^.  358)  e  una  Crocifissio- 
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ne  del  Castello  Sforzesco  nella  quale  figiira 
Ambrosino  da  Longhignana,  capitano  gene- 
rale delle  fanterie  e  delle  guardie  del  Castello 
sotto  la  rcfrgenza  di  Bona  (  pag.  360).  opere 
entrambe  largamente  riferibili  al  decennio 
1470-80.  Questi  esempi,  che  potrebbero  mol- 
tiplicarsi, specie  se  guardiamo  alla  miniatura. 


(li  In  una  <'omunicazionr  alla  Società  Storila  Lom- 
liarda,  in  Archivio  Storico  l.omhanlii,  192.'),  fase.  I-II.  mi 
rimando    anrhe   per   le    indicazioni    l>il>lioj;rafi<-he. 

(2)  G.  L.  CALVI,  l\otÌ2ÌP  sulla  vita  p  sulle  opere  dei 


mi  inducono  a  confinare  in  quel  decennio 
anche  il  trittico  di  Cereseto;  il  quale  rap- 
presenta dunque  la  più  antica  maniera  del- 
rartcfice  devoto  alla  scuola  padovana,  ma 
preso  sempre  da  nostalgie  per  la  tradizione 
e  schiettamente  lombardo. 

Mario  Salmi. 


lirinriiKili  (irchilelli.     sriillori.     pilliiri     ecc.     II.     Milano, 

18().'>,   luig.  105. 

(3i    C.  TORRE,   ;/   ritratto   di    Milano,   Milano.    1671, 
pag.  612. 
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(4)  L.  BELTRAMI.  in  Archivio  Storico  dell'Arie,  l«9:i, 
pag.  233. 

(5)  MOTTA,  ili  Archivio  Storico  Loiuli<ir<lo,  189.'). 
pag.  422.  Cfr.  .iiulie  L.  BELTRAME  n.lla  R,isscf:rw 
d'Arte,  1916,  pag.  164. 

(6)  A.  VENTURI,  Storia  dell'urte.  VII.  p.  IV,  pag. 
870-872. 

(7)  Pubblicata  ila  M.  SALMI  ne  L'Arte,  1923,  pag.  151. 
Il  motivo  fu  ripetuto,  con  una  variante,  dal  Bergognone 
nella  piccola  Madonna  della  Galleria  Nazionale  di  Lon- 
dra   (n.   1410). 

(81   G.  FRIZZONI  ne  L'Arte,  1900.  pag.  325.. 

(9)  Già  ebbi   a  notarlo  ne  L'Arte,  loc.  cit. 

(10)  W.  SUIDA  nel  Repcrt.  f.  Kiinstwissenscholl,  19112. 

(11)  B.  BERENSON,  North  Ituliun  Pninters  of  the 
Renaissance,    Londra    1917.    pag.    IHO-iìl. 

(12)  L.  BELTRAMI.  in  Rassegna  </'.  (r/c.  191  7  p.  188  ss. 


(13)  La  tavoletta  di  Londra  misura  cm.  24X21;  quella 
di  Bergamo  cm.  20X23:  quella  Borromeo  cm.  26X21; 
quella  Snida  cm.  2.')X20  e  ([nella  di  Pavia  cm.  24X22.  Le 
lievi  differenze  non  portano  ad  escludere  che  almeno 
qne-le  (delle  altre  ignoro  le  dimensioni)  facessero  parte 
di    un    solo    insienu'. 

(  14)  CROWE  e  CA\  ALCASELLE,  History  of  Pain- 
ting  in  North  llaly,  ed.  Borenius.  II,  Londra  1912,  pag.  354, 
lilano  un  ritratto  di  casa  Borromeo;  ma  sembra  che  sì  ri- 
feriscano  a   quello   di    V.   Mazzola   di   cui   più   oltre. 

(15)  Cfr.  MALA(;UZZI-VALERI.  Pittori  Lombardi 
del  Quattrocento,  Milano   1902,  pag.  125  ss. 

(16)  Op.  e  loc.  cit. 

(17)  La  tradizione  passa  anche  ai  Muranesi  (trittico 
di  Antonio  Vivarini  in  San  Zaccaria  a  Venezia)  e  in  Lom- 
liardia  al  Bergognone  I  Madonna  Raczynscki  a  Berlino  e 
Madonna  della  raiodta  liorromeo  a  Milano)  e  giunge 
sino  al   Luini    (Madonna   del   Roseto  a   Brera). 


DI  ALCUNE  OPERE  DI  ANDREA  SCHIAYONE. 


Nella  XXIV  sala  del  Museo  del  Castello 
imperiale  a  Berlino,  dedicata  alFarte  indu- 
striale del  Rinascimento  italiano,  è  esposto 
un  grande  quadro  di  Andrea  Schiavone 
(pag.  362)  alto  89  centimetri  e  largo  due 
metri  e  mezzo,  che  raffigura  Cristo  in  Eni- 
maus  '''.  La  lunga  tela  è  divisa  nel  mezzo  da 
due  colonne  disposte  luna  dietro  l'altra,  in 
modo  da  formare  una  specie  di  portale  ver- 
so la  scena  principale.  A  sinistra  siede  Cri- 
sto alla  tavola,  tenendo  nella  sinistra  il  pa- 
ne, e  sollevando  la  destra  a  benedire,  poi- 
ché or  ora  è  avvenuto  il  miracolo  ;  gli  occhi 
dei  giovani  si  sono  aperti  e  lo  hanno  ricono- 
sciuto. Delle  due  figure  alte  e  grandi  che  gli 
sono  vicino,  quella  alla  destra  del  Salvatore 
è  balzata  in  piedi,  l'altra  più  giovane,  alla 
sinistra,  siede  e  guarda  concitata  innanzi  a 
sé,  premendosi  il  petto  con  la  destra  dalle 


dita  lunghe  e  aguzze.  La  sua  gamba  sinistra 
sporge  assai  in  avanti  nello  spazio,  per  crea- 
re lo  sfondo,  insieme  con  la  bisaccia  e  col 
bastone  che  giacciono  al  suolo;  la  spiccata 
tendenza  dello  Schiavone  a  una  composi- 
zione rilevata,  disposta  in  un  piano,  lo  con- 
duceva a  tali  mezzi  esteriori  di  definire  lo 
spazio.  È  perciò  anche  probabile  che  inten- 
zionalmente la  testa  dell'uomo  più  anziano, 
nell'angolo  a  destra,  che  ascolta  il  dialogo, 
sia  di  tanto  più  grande  della  parte  superio- 
re del  corpo  del  giovane  che  si  vede  a  sini- 
stra in  atto  di  portare  un  piatto;  doveva  es- 
ser così  significata  la  differenza  di  distanza 
delle  due  figure  dalla  tavola.  Domina  il  cen- 
tro del  quadro  una  donna  che  cammina  ra- 
pidamente e  porta  sul  capo  una  grossa  broc- 
ca: essa  volge  lo  sguardo  indietro  a  destra, 
mentre  il  suo  passo  e  il  braccio  sinistro  pro- 
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leso  accennano  alla  scena  che  si  svolge  nel- 
Tinterno  della  casa.  Un  levriere  e  un  fan- 
cJnllino  seminudo  ravvivano  lo  spazio  in- 
torno alla  colonna  anteriore.  La  fantesca  ha 
riempito  la  hrocca  alla  fonte  che  il  pittore 
ha  raffigurato  come  un  sarcofago  antico,  sul 
cui  orlo  siede  un  pavone;  a  destra  stanno 
due  colombe.  Al  di  là  della  fonte  ritornano 
però  i  due  giovani  in  atto  di  camminare  vi- 
cino a  Gesù,  che  rivolge  loro  la  parola.  In 
lontananza  il  sole  si  inabissa,  e  riappaiono 
i  due  giovani  che  seml)rano  conversare, 
mentre  Gesù  si  avvicina  dietro  di  loro. 

Lo  Schiavone  ha  così  riunito  in  un  sol 
quadro  tre  momenti  del  miracolo  di  Em- 
maus.  Può  darsi  che  così  abbia  desiderato 
il  committente;  tuttavia  questo  accumulare 
i  momenti  del  racconto  in  un  sol  quadro, 
con  l'aggiunta  della  figura  della  fantesca  e 
del  fanciuUino,  può  esser  dovuto  anche  al 
fervore  e  ali  impazienza  dello  Schiavone, 
che  si  tradiscono  del  resto  anche  altrove  in 
questa  pittura,  e  di  cui  troviamo  ancóra  trac- 
cia fin  nelle  sue  ultime  opere.  Questo  Cri- 
sto in  Emmaus  deve  essere  una  delle  prime 
opere  dello  Schiavone,  che  deriva  stilistica- 


mente dal  Parmigianino,  creata  nei  suoi  pri- 
mi amii  a  Venezia.  Non  è  ben  certo  quan- 
do egli  sia  nato;  nel  1541  o  '42  egli  era  a 
Venezia,  probabilmente  ancor  giovane,  ma 
non  ignoto  come  artista,  se  il  Vasari  parla 
di  incarichi  che  egli  stesso  allora  gli  aveva 
affidato'-'.  Il  Cristo  in  Emmaus  rivela  in- 
flussi del  Parmigianino  nella  lunghezza  di 
alcune  figure,  nel  giovane  che  sporge  a  si- 
nistra sulla  tavola  e  specialmente  nel  tipo 
e  nella  mossa  della  fantesca  che  accorre. 
Coloristicamente  il  quadro  è  già  evidente- 
mente concepito  e  creato  nell'ambiente  ve- 
neziano, per  i  colori  caldi  e  per  il  molle 
passaggio  da  chiaro  a  scuro  e  da  un  tono  al- 
l'altro di  colore.  E  significativo,  in  questa 
che  è  fra  le  prime  opere  dello  Schiavone, 
l'ampio  paesaggio  in  cui  non  è  messa  in  ri- 
lievo alcuna  particolare  forma  della  natura 
né  scenari  o  alberi  sovrapposti  occupano  il 
davanti,  ma  è  riprodotta  la  veduta  lontana 
con  molto  più  libera  inunediatezza. 

Fu  notevole  sorte  che  lo  Schiavone  capi- 
tasse appunto  sotto  l'influsso  del  Parmigia- 
nino. Questi  rivela  in  ogni  sua  o[)era  e  an- 


che negli  schizzi  a  penna  più  svelti  e  som- 
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mari  una  tendenza  a  provare  infinitamente, 
con  paziente  traiH|nillità.  E  pro|)rio  delle 
sue  opere  ini  grado  di  perfezione  che  già 
tradisce  un  po'  il  temporeggiatore  che  non 
è  mai  contento  di  sé  e  a  cui  ciò  che  ha  finito 
non  sodisfa  mai.  Lo  attestano  anche  la  sorte 
delle  sue  opere  tarde,  gli  affreschi  nella 
Steccata  di  Parma  e  la  Madonna  dal  collo 
lungo,  che  rimase  incompiuta,  se  anche  so- 
lo in  ima  piccola  parte.  Lo  Schiavone  è  so- 
stanzialmente lopposto  del  pittore  parmen- 
se. Ognuna  delle  sue  opere  è  mossa  da  una 
intima  irrequietezza;  accanto  a  hei  valori 
cromatici  ai(  uratamente  scelti,  a  vigorosi 
accenti  di  composizione,  a  energia  e  carat- 
teristica insuperahili  nel  movimento  si  tro- 
vano parti  meccanicamente  dipinte,  pan- 
neggi senza  il  senso  della  materia,  senza  gra- 
vità, gamhe  e  braccia  come  pezzi  di  legno; 
estremità  di  forma  trascurata  sporgono  tal- 
volta di  sghembo  dal  piano  del  quadro,  sì 
che  solo  la  giuntura  permette  di  riconosce- 
re con  sicurezza  il  piede  o  il  riscontro  nu- 
merico fa  identificare  le  cinque  dita  di  una 
mano.  Pnò  essere  che  la  sua  disposizione 
alla  irrequieta  celerità  fosse  provocata  dal- 
le difficoltà  della  sua  vita,  se  veramente  egli 
dovette  lottare  così  aspramente  nella  sua 
esistenza  d'artista  come  ci  racconta  il  Ri- 
dolfi;  è  tuttavia  certo  che  egli  imparò  a  do- 
minare in  qualche  modo  questa  sua  natura 
sotto  linflusso  di  Tiziano  e  piìi  tardi,  spe- 
cialmente allepoca  in  cui  lavorava  nella  li- 
breria con  i  maggiori  del  suo  tempo,  la  sua 
impazienza  di  elaborare  apparve  solo  più 
raramente  e  in  luoghi  non  essenziali. 

Ln    bell'esempio    di  una    più    tranquilla 
maniera  di  lavoro  dello  Schiavone  è  la  Fla- 


gellazione di  Cristo  (pag.  363)  già  nella  col- 
lezione Darnley  in  Londra  '^',  che  io  vorrei 
collocare  verso  il  1S50,  senza  restringere 
troppo  i  limiti  cronologici.  Il  quadro  è  into- 
nato su  un  grigio  verdastro  cui  si  aggiun- 
gono i  forti  accenti  del  bianco  delle  vesti, 
specialmente  del  perizoma  di  Cristo,  quelli 
chiari  deirarchitettura  nello  sfondo,  e  del 
cielo  azzurro  che  irrompe  dalla  porta  di  si- 
nistra, e  quelli  carichi  del  costume  dei  due 
birri,  un  azzurro  acceso  e  un  rosso  bruno 
vigoroso.  Anche  qui  appare  la  composizio- 
ne caratteristica  dello  Schiavone  nella  ma- 
niera ct)u  cui  il  Cristo  si  trova  sul  davanti 
in  un  sol  piano  coi  due  l)irri,  se  pure  vi  so- 
no dei  timidi  ed  infruttuosi  tentativi  di  spin- 
gere un  poco  indietro  quello  di  destra,  ten- 
tativi che  solo  riescono  a  fare  apparire  il 
piano  della  scena  un  pò"  rivolto  indietro  a 
destra.  Conducono  in  profondità  le  podero- 
se colonne  che,  al  pari  di  quelle  nel  qua- 
dro del  Museo  di  Berlino,  spostando  la  pro- 
spettiva da  sinistra  a  destra,  creano  la  pro- 
fondità dello  spazio,  dietro  alla  quale  nel 
quadro  della  Flagellazione  appare,  in  se- 
condo piano,  la  facciata  del  palazzo  con  il 
portico  del  Rinascimento  da  cui  a  sinistra 
sboccano  sull'alto  della  scala  due  figure  a 
colloquio.  In  questo  quadro  la  figura  del 
Cristo  è  espressa  in  nobile  serenità  e  reca 
l'impronta  della  nobiltà  propria  alla  con- 
cezione formale  dei  veneziani;  con  eguale 
accuratezza  d'arte  è  ideato  il  nudo  ;  movi- 
mento energico,  forza  signoreggiata  caratte- 
rizzano i  birri;  solo  nel  costume  si  rivela 
un  po'  della  maniera  impaziente  e  somma- 
ria dello  Schiavone,  in  cose  cioè  che  non 
gli  sembravano  né  materialmente  né  artisti- 
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camenle  importanti.  Non  mi  pare  verosimi- 
le che  lo  Schiavone  si  servisse  pel  suo  qua- 
dro della  composizione  di  Sebastiano  del 
Piombo  in  San  Pietro  in  Montorio,  come  il 
Waagen  riteneva;  le  somiglianze  sono  trop- 
po generiche,  tanto  più  che  i  birri  di  Se- 
bastiano attorniano  Cristo  formando  un  se- 
micerchio piuttosto  arretrato.  Composizioni 
simili  si  trovano  casualmente  anche  altrove, 
per  esempio  in  un  disegno  lombardo  della 
collezione  Morgan  '*'.  Questo  quadro  mi 
sembra  già  rivelare  un  nuovo  influsso,  quel- 
lo del  Tintoretto,  nelle  piccole  figure  dello 
sfondo.  Un  certo  numero  di  quadri  del  Mu- 


seo Storico-artistico  di  Vienna,  ascritti  pri- 
ma tradizionalmente  allo  Schiavone  e  da 
me  pure  a  suo  tempo  illustrati  come  tali,  fu- 
rono recentemente  attribuiti  al  Tintoretto 
come  opere  giovanili,  ipotesi  senza  dubbio 
seducente,  ma  che  pure  non  risolve  compiu- 
tamente tutti  i  problemi.  In  nessun  caso  tut- 
tavia si  può  escludere  Finflusso  del  Tinto- 
retto  sullo  Schiavone,  quando  esso  si  ma- 
nifesta, come  qui,  in  un  opera  del  pittore 
tanto  caratteristica  nella  scena  e  nella  com- 
posizione d' insieme  quanto  questa  Flagel- 
lazione di  Cristo,  nelle  piccole  figure  dello 
sfondo  poste  luna  accanto  all'altra  isocefa- 
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lo  e  lìarallole.  contrassegiio  stilislioo  cosi 
evidente  dei  primi  quadri  del  Tintoretto. 
Una  piccola  copia  di  questa  pittura  si  tro- 
va nei  magazzini  della  Galleria  di  \  ienna, 
probabilmente  di  mano  di  un  artista  nor- 
dico. 

Tra  il  1550  e  il  1560,  nel  miglior  jìcriodo 
dello  Scliiavone.  in  cui  cade  anclie  la  sua 
collaborazione  alla  decorazione  della  libre- 
ria del  Sansovino.  sono  da  collocare  proba- 
bilmente due  magnificilo  figuro  di  cavalieri 
elle  si  trovano  ora  a  Boriino  {pagg.  364  e 
365)'^'.  La  seconda  reca  liscrizione  «  Livius 
Septimius  Avianus  ».  la  quale  indica  clic  la 
persona  rappresentata  era  il  figlio  del  fa- 
moso generale  Bartolomeo  Alviano.  il  vin- 
citore delle  battaglie  d<l  (Cadore  e  di  Mari- 
gnano.  morto  nel  1515  nel  Bresciano.  Il  fi- 
glio è  menzionato  in  un  sonetto  anonimo  al- 
la vedova  di  Bartolomeo  Alviano.  clic  enu- 
mera prima  le  tre  figlie  e  poi  si  rivolge  al 
fanciullo  di  ixtcbi  mesi: 

«  E  tu.  Livio  Septimio  in  quanto  stato 
Eri  per  esser,  se  già  adulto  e  grande 
La  fatai  Parca  avesse  il  fil  troncato.  ))"•* 

Non  mi  è  riuscito  rintracciare  alcun'al- 
tra  notizia  sulla  personalità  del  cavaliere, 
poicbé  neancbe  il  (iicogna  cita  alcuna  iscri- 
zione elle  si  riferisca  a  lui:  tuttavia  la  tra- 
dizione di  provenienza  dei  quadri  da  Por- 
denone è  confortata  dalla  circostanza  clie 
gli  Alviani  signoreggiarono  per  breve  tem- 
po Pordenone,  fino  a  quando,  verso  la  metà 
del  '500,  essa  fu  sottomessa  direttamente  a 
Venezia'^'.  L'altro  dipinto  deve,  come  mi 
è  stato  comunicato,  rappresentare  uno  dei 
numerosi  membri  (blla  famiglia  (iornaro  e 


Ncrosimilniento  (Giorgio  Cornaro.  figlio  di 
Marcantonio  morto  nel  1524,  inviato  nel 
1536  presso  Carlo  V,  nel  1538  al  Congresso 
di  Nizza  e  morto  (piasi  cinquantenne  nel 
1542  '^'.  Non  è  stato  possibile  trovare  una 
connessione  fra  questi  due  membri  di  gran- 
di famiglie  veneziane,  e  ogni  tradizione, 
por  hi  debole  base  di  conclusioni  storielle, 
avrebbe  qui  un  significato  puramente  ca- 
suale. E  assai  probabile  clie  questi  due  di- 
pinti siano  stati  commessi  dopo  la  morte 
di  coloro  che  vi  sono  raffigurati,  in  loro 
memoria,  jier  qualche  luogo  eminente,  for- 
se il  palazzo  comunale  di  Pordenone.  Vn 
tale  compito  rientrava  nel  temperamento 
dello  Schiavone.  Grande  e  impetuoso  si  inal- 
bera il  cavallo  dell'Alviano,  dalla  testa  po- 
derosa, che  è  trattenuta  dal  cavaliere  con 
mossa  molto  sporgente;  veemente  è  latteg- 
gianiento  e  il  moto  dell"  uomo,  energici  lo 
sguardo  e  l'espressione  della  bella  testa  gio- 
vanile. Il  gruppo  riempie  lo  spazio  che  ha 
la  sola  funzione  di  accrescerne  l'impetuoso 
effetto;  la  bruna  striscia  del  suolo  sul  da- 
vanti, il  paesaggio  montuoso  sommaria- 
mente indicato,  lo  spazio  \iioto.  infinito  die- 
tro il  cavallo  e  il  cavaliere  spiccano  in  que- 
sto capolavoro  dello  Schiavone.  a  cui  l'im- 
pazionza  negli  accessori  non  fu  di  pregiudi- 
zio, ma  dette  una  monumentalità  quale  in 
quel  tempo  assai  raramente  fu  raggiunta,  e 
si  sviluppò  solo  nei  grandi  fiamminghi  del 
XVII  secolo.  Non  meno  forte  è  il  ritratto 
di  Giorgio  Cornaro;  la  testa  barbata  di  pro- 
filo esprime  col  mento  rivolto  verso  il  petto 
la  forza  dell'assalto.  La  criniera  del  cavallo 
ondeggia,  la  bruna  piega  del  mantello  pro- 
segue il   movimonto,  un   prodigioso   slancio 
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da  sinistra  in  basso  verso  destra  in  alto  destra,  un  pò  in  avanti,  in  un  piano  inter- 
riempie  lo  spazio.  Il  farsetto  lilla  chiaro  deI««|im'dio,  un  servo  si  affatica  a  domare  il  ca- 
cavaliere  sta  in  forte  contrasto  col   cavalloW '\allo    imbizzarrito,    un   alabardiere   accorre 

dal  fondo    e    serve    di   collegamento    tra  il 


di   manto   isabella;   un    piccolo   villaggio    si 
perde  nel  paese. 

Conviene  qui  anche  pubblicare  per  la 
prima  volta  la  Conversione  di  Saulo  dello 
Schiavone  nella  raccolta  Querini  Stampalia 
in  Venezia  {pag.  367)"'.  Questo  tema,  che 
richiede  grande  forza  di  composizione,  era 
stato  trattato  specialmente  dal  Pordeno- 
ne''"'.  e  della  sua  forza  sovrab!)ondante  e 
del  suo  temperamento  passionale  si  trova 
un  riflesso  nella  composizione  dello  Schia- 
vone. Dietro  il  gruppo  del  cavaliere  caduto, 
col  fante  che  accorre,  collocato  in  avanti  al- 
l'orlo del  quadro,  comincia  uno  spazio  vuo- 
to come  centro  dei  cavalieri  che  si  slancia- 
no all'assalto  disposti  quasi  a  semicerchio 
verso  l'interno,  l  no  spazio  libero  serve  pu- 
re di  passaggio  al  paese  e  alla  veduta  piìi 
lontana,  un  lago  illuminato  dalla  nube  chia- 
ra che  porla  Dio  Padre  accompagnato  dai 
putti,  anche  questo  ricordo  di  frequenti  fi- 
gurazioni del  Pordenone,  mentre  nulla  di 
simile  è  noto  nell'opera  dello  Schiavone.  A 


gruppo  e  la  schiera  dei  cavalieri  che  avan- 
za da  sinistra,  sebbene  lo  sguardo  spazi  li- 
beramente nell'intervallo.  Come  sempre,  la 
maniera  dello  Schiavone  è  evidente  e  carat- 
teristica nella  posa  e  nel  movimento  delle 
singole  figure  s\olazzanti  ed  elastiche  (nel 
soldato  sul  da\anti.  che  corre  lievemente 
oscillando,  nella  mossa  del  servo,  che  afferra 
il  cavallo  di  Saulo  per  la  briglia),  pur  non 
sottraendosi  mai  alla  stabilità.  Certo  più  che 
con  altri  criteri,  come  la  maniera  di  dipin- 
gere, la  colorazione  o  i  contrassegni  <(  mo- 
relliani  »,  la  mano  dell'artista  si  manifesta 
continuamente  nel  modo  con  cui  fa  stare  e 
muoversi  le  figure,  con  cui  ripartisce  l'equi- 
librio del  corpo  nella  quiete  e  nell'azione. 
Il  maestoso  quadro  e  assai  importante  e  sin- 
golare nell'opera  dello  Schiavone,  per  la 
composizione  ricca  di  figure  che  riempie  un 
grande  spazio  in  profondità  innnaginaria, 
composizione  che,  nonostante  gl'influssi  del 
Pordenone,  riesce  a  una  formazione  del  tut- 
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to  nuova  ed  orifrinale  del  tema  n(>Ila  ripar- 
tizione e  nella  collocazione  dei  gruppi  nel- 
lo spazio. 

Nessuna  meraviglia  che  a  uno  dei  miglio- 
ri conoscitori  e  stimatori  dello  Schiavone  in 
Venezia,  al  pittore  Italico  Brass,  sia  riusci- 
to di  trovare  sempre  nuove  opere  ignote  del 
nostro  Maestro,  alcune  delle  quali  potei 
pubblicare  nell'  aggiunta  al  mio  primo  la- 
voro'^l*.  Recentemente  egli  ha  arricchito 
l'opera  dello  Schiavone  di  tre  quadri  che  so- 
no, ciascuno  per  la  loro  parte,  importanti 
ed  utili  a  determinare  maggiormente  lo  stile 
dellartista.  e  debbono  perciò  essere  qui  ci- 
tati. La  Danae  {pag.  369)  rammenta,  nella 
composizione    del   nudo    femminile,    più    le 


contemporanee  figurazioni  di  Venere  che  la 
tizianesca  Danae  di  Napoli.  Essa  giace  mol- 
lemente distesa  su  una  serica  coltre,  appog- 
giando il  capo  sui  cuscini,  con  espressione 
immota;  unacconcialura  alla  moda,  di  filo 
doro,  le  incornicia  la  fronte  e  le  guancie. 
delle  perle  le  ornano  le  orecchie  e  il  collo, 
e,  incastonate  in  un  ampio  cerchio,  il  brac- 
cio. Tutto  il  corpo  è  lievemente  sollevato  e 
rivolto  verso  lo  spettatore:  esso  non  è  però 
mosso  verso  loro,  non  dimostra  in  alcun 
modo  di  prepararsi  ad  accoglierlo,  ma  ripo- 
sa. Con  un  accenno  veloce  è  riprodotto  un 
cornucopia,  da  cui  i  pezzi  doro  le  catlranno 
sul  petto.  Amore  in  ginocchio,  mentre  pren- 
de con  la  sinistra  i  pezzi  d'oro  dal  gran  va- 
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SO.  con  la  destra  li  sparge  sulle  gambe  della 
donna  giacente.  Immediato  è  il  passaggio 
dal  letto  di  Danae  al  paesaggio  che  a  de- 
stra, all'orlo  del  quadro,  mostra  il  ben  noto, 
opaco  frappeggiamento  dai  tronchi  sottili  e 
contorti  e  dalle  foglie  a  ciuffi.  Il  quadro  è 
dipinto  su  tavola  e  serviva,  certo,  come  di- 
mostra il  formato,  di  ornamento  a  un  cas- 
sone (misura  36X106  cm.).  Ciò  spiega  an- 
che la  sveltezza  dell'esecuzione  che  tuttavia 
non  nuoce  alla  grazia  del  colorito  pittorico. 
Il  Ridolfi  menziona  nella  vita  di  Andrea 
Schiavone  *12)  varie  casse  dipinte  fra  cui 
((  Danae,  quanto  il  naturale,  che  si  rallegra 
della  pioggia  d  oro,  che  le  cade  in  seno.  » 
Da  una  descrizione  così  generica  non  si  può 


certo  identificare  con  sicurezza  alcun  qua- 
dro; tuttavia  mi  sembra  che  un  cassone  di 
questo  soggetto  e  di  questo  formato  richia- 
mi giustamente  un  certo  interesse,  come  una 
volta  aveva  destato  l'attenzione  del  Ridolfi. 
Di  un'altra  magnifica  composizione  {pa- 
gina 370}  non  mi  è  dato  indicare  il  significato 
(tela,  cm.  100  X  140).  Una  donna  in  pan- 
neggiamento fantastico,  vista  di  dorso,  la 
testa  volta  in  profilo,  costituisce  la  nota  do- 
minante del  quadro,  al  centro,  di  fronte  al 
gruppo  di  donne  che  escono  dall  ombra  di 
una  porta  arcuata  a  sinistra,  e  al  paesaggio 
di  destra.  Le  dimensioni  dell'architettura 
non  hanno  alcuna  relazione  con  la  grandez- 
za delle  figure;  il  paesaggio  non  è  accompa- 
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gnato  da  alcun  fondo  intermedio  adatto  al- 
le dimensioni  di  quelle.  È  una  rappresenta- 
zione di  tipo  Rinascimento  che  concede  alle 
figure  umane  una  incondizionata  preponde- 
ranza sulle  altre  parti  della  composizione, 
tuttavia  non  trascurata,  e  reca  un  paesag- 
gio ricco  ed  ampio  che  sale  intorno  alle  spi- 


re di  un  corso  d'ac(|ua  dalla  pianura  verso 
un  villaggio  e  dalle  alture  fino  alle  monta- 
gne lontane. 

La  figurazione  di  Bacco  fanciullo,  nutrì- 
tn  dalle  Ninfe,  il  terzo  dei  quadri  posseduti 
dal  pittore  Brass  {pag.  371),  è  simile  nei 
tipi  e  nella  struttura  a  parecchi  quadri  dello 
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Schiavoiie,  specialmente  ad  alcuni  ilei  Mu- 
seo Storico-artistico  di  Vienna '^■";  tuttavia 
la  rappresentazione  del  paesaggio  di  questo 
quadro  va  al  di  là  di  quella  dei  quadri  vien- 
nesi. Il  gruppo  dei  personaggi  è  artisticamen- 
te inserito  nel  fogliame,  nessun  naturalismo 
s' introduce  fra  la  lontananza  e  le  figure 
del  primo  piano  con  piccoli  particolari  che 
forse  potrebbero  trovarvisi  casualmente,  ma 
tradirebbero  sempre  lo  scopo  cui  dovreb- 
bero servire.  Come  l'occliio  delFosservato- 
re,  senza  notare  alcuna  particolarità,  si  sco- 
sta e  con  lo  sguardo  che  percepisce  Tavve- 


nimento  essenziale  afferra  anche  i  contorni 
più  vicini  e  lontani,  cosi  e  composto  il  qua- 
dro; nessun  particolare  naturalistico  e  tut- 
tavia un  taglio  di  paesaggio  più  reale  di 
quello  che  avrebbe  concesso  un'accurata 
prosecuzione  di  una  maniera  di  rappresen- 
tazione più  primitiva.  Da  questi  gruppi  di 
alberi  lontani,  da  queste  linee  di  alture  il- 
luminate o  in  ombra  emerge  la  caratteristi- 
ca della  riproduzione  della  natura:  larmo- 
nia  del  paesaggio.  Lo  stesso  predominio  del 
sentimento  della  natura,  anche  più  forte- 
mente di  quello  che  non  accada  nei  lavori 
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veloci  dello  Scliiavone.  nelle  sue  pitture  di 
cassoni,  dimostrano  altre  due  di  queste  stes- 
se pitture  recentemente  apparse,  il  Giudi- 
zio di  Mida  e  Cefalo  e  Proci  [pag.  372)^^^\ 
Questo  cassone  ha  certamente  relazioni 
con  la  prima  rappresentazione  schiavone- 
sca  di  questo  soggetto  in  Haniplon  Court ''-'', 
uua  delle  più  belle  ed  armoniche  fra  le  sue 
prime  opere,  ma  mentre  in  questa  l'aggrup- 
pamento delle  figure,  la  loro  armonica  di- 
sposizione secondo  il  gusto  classico  forma- 
no l'attrattiva  e  la  caratteristica  del  dipin- 
to, in  quella  è  degna  dosservazione  la  nuo- 
va maniera  di  riprodurre  il  respiro  della 
natura.  Nessuna  linea  di  alture  costruisce 
l'orizzonte,  la  prospettiva  aerea  resulta  da 
valori  pittorici  in  fondo  alle  due  rappresen- 
tazioni mitologiche.  Nella  lontananza  della 
macchia  folta  del  bosco  appaiono  delle  fi- 
gurine come  già  in  alcuni  particolari  dei 
due  paesaggi,  molto  discussi,  di  Berlino 
(n.  182  A  b).  Questi  due  dipinti  sono  sem- 
pre più  concordemente  considerati  come  di 
origine  fiamminga,  anche  se  eseguiti  in  Ita- 
lia. Furono  tirati  in  ballo  l'uno  o  l'altro  dei 
pittori  olandesi  che  il  Ridolfi  menziona  co- 
me scolari  del  Tintoretto;  insieme  con  la 
nazionalità  fu  spostata  anche  la  data,  si  che 
dovrebbero  risalire  solo  agli  anni  fra  il  1580 
e  il  1590.  Il  Peltzer  'l**'  li  dà  senza  riserve 
a  Pauwels  Franck,  detto  in  Italia  Paolo  dei 
Franceschi,  a  cui  egli  ascrive  anche  gli  altri 
paesaggi  da  me  publdicati  come  dello  Schia- 
vone,  sulla  base  di  quelli  che  i  documenti 
ci  dicono  forniti  tra  il  1580  e  il  1592  al 
barone  Hans  Fugger  per  il  castello  di  Kir- 
chheim.  Il  quadro  della  raccolta  Brass  'l^' 
ritorna  anzi  fra  quelli  di  Kirchheim  quasi 


esattamente  ripetuto.  Purtroppo  non  mi  è 
nota  negli  originali  la  serie  di  questi  quadri 
sicuri  di  Paolo  dei  Franceschi.  Dalla  ripro- 
duzione mi  sembrano  nordici  e  fluttuanti  di 
romantica  sregolatezza,  molto  più  dei  qua- 
dri che  io  do  allo  Schiavone,  sempre  com- 
posti chiaramente  e  trasparentemente  fino 
all'ultimo '^^".  Ma  luna  circostanza  sembra 
non  escludere  altre  possibilità.  Artisti  stra- 
nieri, che  lavorarono  nella  bottega  del  Tin- 
toretto. hanno  certo  preso  a  prestito  da  ogni 
lato;  l'evidente  trama  nordica  nel  paesag- 
gio dello  Schiavone  può  aver  reso  chiare  a 
loro  le  sue  opere.  I  due  quadri  di  Berlino, 
che  ho  da  molti  anni  osservato  con  diffi- 
denza circa  la  loro  origine  veneziana,  mi 
liaiMio  sempre  fatto  l'impressione  di  esse- 
re italiani,  e  sono  rimasti  per  me  sempre 
Schiavone  nelle  figure  e  nella  composizio- 
ne di  ciascuna  di  esse  e  dei  particolari  del 
paesaggio,  in  quanto  io  vedo  la  sua  perso- 
nalità artistica  e  il  suo  sviluppo,  uno  stato 
di  fatto  che  non  è  sostanzialmente  mutato 
dal  venir  meno  di  certi  quadri  tintorette- 
schi,  che  sono  tutti  senza  paesaggio. 

Questo  sviluppo  dello  Schiavone  mi  sem- 
bra trovare  una  nuova  conferma  nell  ulti- 
mo quadro,  che  qui  è  pubblicato  (pagina 
oT^)"'^'.  Il  paesaggio  boscoso  è  qui  diviso 
in  tre  gruppi  che  lasciano  due  vedute  sim- 
metriche. Il  gruppo  d  alberi  mediano  e  quel- 
lo di  sinistra  sono  foggiati  cosi  tipicamente 
come  li  vediamo  nei  disegni  di  paesaggio 
fino  dalla  metà  del  secolo  ascritti  a  Tiziano 
stesso  o  agli  scolari'''^';  i  passaggi  ai  piani 
retrostanti  sono  tenuti  nella  prospettiva  ae- 
rea naturale,  fluttuante. 

Nonostante  certi  progressi  nella  riprodu- 


374 


zioiie  della  natura  e  nei  suoi  rapporti  con 
la  figura  umana  noi  abbiamo  qui  un  qua- 
dro ben  equilibrato,  calcolato  con  uno  spi- 
rito classico-romanico,  che  nella  sua  regola- 
rità è  ancora  molto  distante  dai  paesaggi 
romantici  quali  più  tardi  furon  dipinti  dai 
Carracci.  Le  figure,  nella  loro  forma  e  nella 
loro  caratteristica  ponderazione,  allungate, 
con  gambe  e  braccia  un  po'  grosse,  mani  e 
piedi  grandi,  quasi  sempre  insistenti  sunna 
gamba,  per  lo  piìi  la   sola  che  tocca  terra. 


in  slancio  sùbito  ed  energico  che.  anche  se 
un  poco  angoloso,  non  toglie  mai  equilibrio 
alla  figura,  recano  il  carattere  di  tutte  le  fi- 
gure schiavonesche  quale  si  manifesta  già 
chiaramente  nelle  sue  prime  incisioni  e  qua- 
le non  poteva  né  esser  soppresso  dagli  echi 
del  fine  e  tranquillo  linguaggio  formale  del 
Parmigianino.  né  sparire  sotto  il  predomi- 
nante influsso  delle  poderose  figurazioni  di 
Tiziano. 

LiL!  Fròulich-Bum. 


(Il  Non  conoscevo  (lucsta  pittura  ai  tempi  dei  miei 
primi  studii.  sia  che  non  l'avessi  vista,  sia  clie  non  fosse 
stata    esposta. 

(2)  Vedi  su  questo  argomento  il  mio  saggio  Andrea 
Meldolla  gennnnt  Schiaione  nello  "  Jahrbuch  des  all?r- 
Iioclisten    Ivaiserhauses  »,   XXXI,    Heit    3.    Wien    1VI3. 

(3)  Tela.  U6>'129  cm.;  citata  dal  VAAGEN  nei  suoi 
Treasures  oj  art  in  Great  Britiiin,  London  1850.  Adesso 
in   casa  de  Boer.  Amsterdam. 

(4)  Riprodotto  nel  IV  volume  della  ])ubl)lioazione 
dei  disegni   Morgan,  p.  35. 

(51  Proprietà  del  signor  De  Burlet.  Tela  175X1^2  em. 
Ambedue    debbono    provenire    da    Pordenone. 

(6)  Pubblicato  da  L.  FRATTI  nel  «Nuovo  Arch.  Ve- 
neto V),  X,  p.  299.  Debbo  questa  notizia  alla  cortesia  del 
prof.   Kretschmayr. 

(7)  Vedi  I.  CAVICCHI,  Pordenone  nei  secoli  XÌ'I- 
XVIII,    in    «  Nuovo    Archivio    Veneto  »,   X.    pag.    97. 

(8)  Anche  il  prof.  Kretschmayr  pensava  a  questo 
Marcantonio    Cornaro. 

(9)  Quando  pubblicai  il  mio  primo  lavoro  sullo 
Schiavone  non  fu  possibile  ottenere  una  fotografia  del 
quadro,  sì  che  dovetti  limitarmi  a  comprenderlo  nell'e- 
lenco delle  opere.  Debbo  la  fotografia  qui  edita  alla 
cortesia    del    prof.    Fiocco. 

dot  Vedi  le  mie  osservazioni  nel  «  Miinchner  Jahr- 
buch »   1925,  pag.  68  segg. 

(11)  «Jahrbuch  des  a.-b.  Kaiserhauses),  1917.  p.  370  ss. 

(12)  HADELN-RIDOLFI,    I,    p.    252. 


(13)  Riprodotti    Uh-,   (il.    lav.    XXXII   e   XXXIII. 

(14)  Tavola,  175X405  cm.  Presso  il  signor  de  Burlet 
in    Berlino. 

(15)  Ri]irodotlo    loc.   cit..    fig.   47. 

(16)  P^iederlUndiscli  -  ì  eneziimisclie  Lmidschnjlsmnie- 
rei,  in  «  Miinchner  Jahrbuch  f.  Iiild.  Kuiist  ».  1924.  pa- 
gina   126   sgg. 

(17)  Riprodotto  nello  «  Jalirlnn  h  des  a.-h.  Kaiser- 
hauses  ».  XXXIII,  p.  371. 

(18)  Non  così  debbo  dire  dell'abbozzo  di  Amster- 
dam che  ne  fu  pidjblicato  dal  Peltzer  alle  figg.  6  e  7,  e 
del  dipinto  della  Galleria  Doria  Pamphili  in  Roma,  che 
era  detto  un  Bassaiio  e  che  il  Peltzer  dette  pure  a  Paolo 
dei  Franceschi.  In  quel  disegno  vedo  io  pure  «  le  linee 
condotte  a  brevi  tratti  di  penna  »  che  non  sono  affatto 
italiane,  al  pari  della  «  struttura  bizzarra,  audace  »  della 
composizione;  ambedue  caratteristiche  senza  alcun  ri- 
scontro nel  disegno  chiaro  e  tranquillo  di  Berlino  (ri- 
prodotto nello  «  Jahrbuch  des  a.-h.  Kaiserhauses  »,  XXXI 
fìg.  44).  Anche  il  dipinto  della  Galleria  Doria  Pamphili 
mi  sembra  nelle  figure  pesanti  un'imitazione  olandese 
di    tipi   veneziani   assai   conosciuti. 

(19)  Proprietà  Ernesto  Scbwarz,  Vienna,  tela  126X 
101   cm. 

(20)  P.  es.  i  fogli  del  Metropolitan  Museo.  Vasari 
Society  V  9,  di  Glasgow,  Vasari  Society  IX  8,  del  Louvre, 
n.  5533,  deir.\lbertina,  riprodotto  nel  Catalogo  I  n.  46 
di    Monaco,    riprodotto    in    Hdz.    alter   Meisler,    54. 
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LARTE  DEL  VETRO  A  A  ENEZIA  NEL    TOO  -  LO  SPECCHIO. 


È  merito  dei  xciieziaiii  se  nei  "700  lo 
specchio  assume  per  virtù  projiria  iiole\o- 
lissima  importanza  decorativa,  tanto  che  in 
mohi  casi.  ronn)eii(!i)  una  secolare  tradizio- 
ne, ohhlifia  la  cornice  a  dar  risalto  alle  ar- 
gentine snc  snperfici. 

Trionfante  lo  specchio  porta  la  sua  luce 
nella  casa  del  patrizio  e  del  horghese,  dal- 
la stanza  da  letto  passa  alla  sala,  riveste 
intere  pareti  e  soffitti,  penetra  nei  conventi, 
sale  persino  sugli  altari.  Così  vasta  conqui- 
sta si  deve  al  perfezionamento  della  mate- 
ria e  alla  incisione. 

Proprio  nel  tempio  sacro  allarte  del  ve- 
tro, a  Murano  e  in  Fondamenta  ^  etrai,  in 
vista  della  Dominante,  nella  seconda  metà 
del  secolo  XV  II  sinizia  lascesa  dell'arte  del- 
lo specchio.  La  piccola  lastra  verdogiuda 
per  l'industria  di  Liherale  Motta  aumenta 
di  superficie  e  colla  superficie  aiunentaiu)  lo 
spessore  e  la  luce.  Sul  finir  del  secolo  è  resa 
possihile  la  molatura  che  profila  la  lastra  di 
una  fascia  trashuida  larga  qualche  \ olta  due 
o  tre  centimetri.  Ora  le  dame  con  tutta  fidu- 
cia possono  credere  a  questo  discreto  consi- 
gliere, che  grazie  all'opera  diligente  del  luci- 
datore riflette  con  fedeltà  l'amabile  visetto 
denunciando  con  prontezza  tutte  le  gradazio- 
ni del  rossetto  e  le  sapienti  velature  della 
cipria.  Anche  senza  l'assistenza  del  cavalier 
servente  può  essere  applicala  conveniente- 
mente una  mosca  od  un  nco  e  aggiustata 
l'imponente  architettura  della  candida  par- 
rucca. 


Nel  periodo  più  felice  dell'arte  dello 
specchio,  che  invero  dura  sin  quasi  alla  ca- 
duta della  Repidjhlica.  è  viva  la  gara  fra 
spianatore  e  lucidatore  concordemente  in- 
tenti a  dare  allo  specchio  nuove  funzioni, 
come  (]iu"lla  ilei  rixestimeuto  di  pareti  e  di 
inoi)ili.  Onesta  applicazione  può  conside- 
rarsi una  no\ità.  dato  lo  scarso  impiego  del- 
lo specchio  a  scopo  di  ri\estimento  fatto 
nei  secoli  XVI  e  X^  II.  Coi  primi  del  '700 
troviamo  cornici,  cofanetti,  tahernacoletti  e 
reliquiari  interamente  coperti  da  specchi, 
spesso  anche  con  riporti  molati.  L'argentea 
lastra  vitrea,  ritagliata  in  forme  bizzarre,  vie- 
ne applicata  all'ossatura  di  legno  per  mezzo 
di  \  iti  di  bronzo  che,  celando  la  testa  in 
una  minuscola  rosetta  di  vetro,  contempo- 
raneamente assicurano  la  striscia  di  fondo 
e  il  capriccioso  riporto  quasi  sempre  mola- 
to; qualche  volta  il  riporto  è  colorato;  lo 
specchio  turchino  gode  le  maggiori  sim- 
patie. 

Nelle  specchiere  specialmente,  per  dare 
una  perfetta  illusione  che  tutta  la  cornice 
sia  gettata  in  ispecchio.  si  ricorre  ad  asticcio- 
le  operate  di  vetro,  brillantissime  e  traspa- 
renti, che  mascherano  le  congiunzioni.  L'ef- 
fetto decorativo  non  senq)re  è  raggiunto  an- 
che se  un  abile  dipintore  ha  disseminato 
nei  diversi  scomparii  fiori,  farfalle  e  putti. 
La  materia  non  si  presta  agli  audaci  svolaz- 
zi del  ((  rococò  ». 

Una  decisiva  vittoria  corona  gli  sforzi 
dello  specchiere  allorché,  aumentata  la  su- 
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perfide  delle  lastre  sino  a  raggiungere  qnasi 
il  metro  qnadrato,  vede  la  sna  opera  ap- 
|)rezzata  anche  dagli  architetti,  che  dello 
specchio  si  servono  per  tappezzare  pareti  e 
soffitti  di  sale,  gahinetti.  gallerie,  dove  le 
leggerissime  sagome  e  i  miracolosi  merletti 
intagliati  e  scolpiti  colle  loro  hrillanti  do- 
ratnre  aumentano  il  fulgore  dello  specchio. 
Sono  numerosi  i  palazzi  italiani  che  questo 
fastoso  tipo  di  decorazione  devono  alla  au- 
dace iniziativa  dei  veneziani.  L'effetto  è  dei 
più  suggestivi.  Appena  nell'ampia  sala  echeg- 
giano  le   prime  hattute   di   un   minuetto   di 


Boccherini  e  s' intreccian  le  danze,  ogni 
materia  com[)atta  ed  opaca  s'allontana, 
scompare:  dame  e  cavalieri  sahhandonano 
al  molle  ritmo  in  un'atmosfera  di  sogno, 
do\  e  le  figure  si  confondono,  s'inseguono, 
si  moltiplicano  all'infinito  entro  una  vastis- 
sima trama  d'oro  impreziosita  dal  fantasma- 
gorico sfavillar  di  gemme  e  di  sete. 

11  riiuiovamento  suhilo  dalla  casa  vene- 
ziana consiglia  pure  mohilieri  e  intagliatori 
a  chiedere  l'ausilio  dello  specchiere;  si  stabi- 
lisce una  stretta  e  fedele  alleanza  che  dà 
risultati  quanto  mai  mirabili.  L'arte  del  ve- 
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tro  niiiranese,  grazie  alla  generosa  ahiiega- 
zione  di  Giuseppe  Briati.  si  era  arricchita 
di  un  nuovo  mezzo  di  decorazione;  l'inci- 
sione, che  lo  specchiere  non  tarda  ad  appli- 
care alle  proprie  lastre  con  felicissimo  esito. 
Lo  specchio  inciso  diventa  così  un  prezioso 
elemento  per  arricchire  e  decorare  il  mohi- 
le,  e  nello  stesso  tempo  dargli  quel  caratte- 
re di  grazia  e  vaporosità  che  distingue  tutta 
l'arte  settecentesca.  Non  importa  che  il  mo- 
bile sia  di  noce  scolpito  o  impiallacciato, 
sia  laccato  o  dorato,  basta  ch'esso  abbia  suf- 
ficiente spazio  per  ricevere  l'argentea  lastra 


incisa,  perché  il  suo  volume  sia  alleggerito, 
lopacità  della  superficie  scompaia,  e  le  au- 
daci, flessuose  linee  della  sua  struttura  siano 
accentuate  e  sveltite. 

Verso  la  metà  del  '700  ormai  non  c'è 
trumeau  o  ricca  specchiera  che  non  abbia 
sportelle  o  cimase  adorne  di  specchio  in- 
ciso, ai  veneziani  tanto  gradito,  da  imporre 
loro  la  necessità  di  appenderlo  come  una 
stampa  ad  ogni  parete.  Gli  intagliatori  e  i 
marangoni  da  ((  soaza  »  non  arrivano  a  tem- 
po a  preparar  cornici  destinate  a  custodire 
le  infinite  placche  incise.  La  voga  è  tale  che 
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si  riiiimcia  alle  fastose  cornici  scolpite  e 
dorate  e  ci  si  acconleiita  di  mia  le^jjera  sa- 
gonietta  appena  appena  profilata  doro  sul- 
la liattuta;  si  guarda  però  con  meravif^lia 
ed  invidia  ai  fortunati  possessori  di  quelle 
immense  specchiere  a  fascia  che  dalla  fles- 
suosa mensola  spiccano  il  volo  verso  il  sof- 
fitto a  stucchi  e  dorature  capricciose.  L'in- 
vidia è  suscitata  dalla  successione  di  plac- 
che sagomate  che  Itrillano  fra  le  infinite  vo- 
lute delle  dorate  scolture. 

Come  tutti  gli  artefici   \eneziaiii.  lincisf)- 
re  di  specchio  ha   fervida  la   fantasia,  pron- 


ta e  sicura  la  mano,  ma  è  impossihile  seguir- 
lo in  tutte  le  sue  manifestazioni  ihe  dal 
semplice  contorno  passano  al  fregio  a  cartoc- 
ci e  intrecci,  per  arrivare  a  composizioni 
complesse  di  figure,  a  paesaggi,  rovine,  ar- 
chilettiire;  fonti  d  ispirazione  la  pittura  e 
lincisione  in  rame,  quindi  una  infinita  serie 
di  soggetti  mitologici,  arcadici,  religiosi,  ga- 
lanti. Un  notevole  contrihiito  reca  il  t<'atro 
con  le  sue  maliziose  maschere,  le  leziose 
canterine  e  le  hallerine;  i  modelli  sono  trat- 
ti direttamente  dal  palcoscenico,  come  dal- 
la strada  sono  prese  le  caricature  del  costu- 
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me.  le  «  Laute  »  misteriose,  le  ingenue  figu- 
re di  cacciatori,  di  militari,  di  contadini;  è 
superfluo  avvertire  che  anche  la  flora  e  la 
fauna  sono  largamente  rappresentate.  Lo 
stile  dell'incisore  di  specchi  ha  molti  pun- 
ti di  contatto  con  lo  stile  di  decoratori  per 
eccellenza,  quali  il  laccatore  e  il  pittore  di 
ceramiche.  Il  rapidissimo  la\orio  della  ro- 
tella sulla  superficie  del  vetro  lascia  traccie 
morbide  ora  opache  ora  lucenti,  con  chiari 
e  scuri  tondeggianti  molto  simili  allo  sbal- 
zo ed  al  cesello;  figure  e  decorazioni  ar- 
gentee paion  librate  nel  vuoto;  siamo  ancor 
lontani    dal    giorno    nefasto    in    cui    1"  Alga- 


rotti  faceva  constatare  che 

...fornaci'  ìitraiiivra  tempra  v  cuoce 
quel  di  Murano  un  dì  nobil  fattura, 
caro  alle  Grazie  e  a  Cloe  lucido  arnese 
delle  tolette  onor... 

Ed  ad  onor  dello  specchiere  si  deve  no- 
tare l'encomiabile  senso  della  misura,  che 
lo  rende  superiore  agli  altri  decoratori  ve- 
neziani. I  grandi  effetti  raggiunge  mostran- 
dosi quasi  avaro  di  ornamenti,  che  occupa- 
no di  solito  una  stretta  fascia  marginale  e 
una  esigua  zona  centrale  riservata  alle  figu- 
re e  alle  composizioni.  Gli  va  riconosciuto 
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anche  questo  merito  della  sincerità  che  lo 
costringe  a  non  mascherare  la  materia  ch'e- 
gli impiega. 

L'arte  dello  specchiere  è  eminentemente 
veneziana  e  come  tale  consacrata  solenne- 
mente dal  Consiglio  dei  Dieci,  quando  nel 
]  569  la  disciplinava  con  un  suo  particolare 
Statuto.  Arte  veneziana  perché  iniziata  da 
cittadini  Veneziani  che  sempre  la  professa- 
rono in  Venezia  stessa  :  l'indispensahile  col- 
lahorazione  dei  Muranesi  si  limitava  alla 
preparazione  delle  lastre  che  dovevan  esser 


consegnate  con  le  dehite  cautele  prive  di  fo- 
glia allo  specchiere  in  Venezia. 

Per  spiegare  in  parte  1  alto  grado  di  per- 
fezione raggiunto  da  quest'arte  è  necessario 
far  capo  alle  leggi  del  1756  e  del  1763.  Lo 
specchio  non  poteva  essere  lavorato  che  a 
Venezia  e  solo  nelle  seguenti  otto  contrade: 
San  Felice.  Santa  Sofia,  Santi  Apostoli,  San 
Cancian,  Santa  Maria  Nuova,  Santa  Maria 
Formosa,  San  Zulian. 

Ai  soli  veneziani  è  riservato  il  diritto  di 
esercitare  una  professione  che  richiede  un 
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lungo  e  faticoso  tirocinio  di  sette  anni,  du- 
rante i  quali  liisogina  superare  due  prove 
di  spianatura  e  lucidatura,  che  risulteranno 
imitili  se  non  convalidate  da  una  terza  che 
darà  il  grado  di  Capo  Maestro.  L'ultima 
prova  avviene  fra  cautele  e  solennità.  Il 
candidato,  depositati  sei  ducati  nelle  mani 
del  Castaldo  e  dichiarato  il  tempo  entro  il 
quale  compirà  il  suo  esame,  vien  chiuso  con 
tre  diverse  chia\i  in  una  apposita  sala  della 
(Corporazione,  dove  troverà  tutto  1"  occor- 
rente;   nella    solitudine    assoluta    c^li    dcxr' 


spianare  e  lucidare  a  diamante  una  lastra 
di  28  quarte.  Il  Castaldo,  il  Vicario  e  un 
Compagno  custodiscono  ciascun  una  chia- 
ve, né  prima  del  tempo  prestahilito  apri- 
ranno la  camera  entro  la  quale  il  futuro 
specchiere  ansioso  compie  la  sua  ultima 
tappa.  Finalmente  la  sua  voce  sicura  dà  il 
segnale,  gli  esaminatori  entrano  per  assi- 
stere alloperazione  finale:  Tapplicazione 
della  foglia  che  la  tersa  lastra  anima  di 
!u«e  e  di  gioia.  «  Per  tali  vie  e  moili  si 
giungerà   all'ottimo   Icrmine  e   grado   che   è 
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quello  della  Capo  Maestranza,  n'" 

Ma  la  soggezione  del  Capo  Maestro  non 
è  però  terminata,  poiché  la  sua  attività  do- 
\rh  svolgere  ottemperando  a  disposizioui  e 
regolamenti  che  limitano  la  sua  lihertà  d'a- 
zione. Prima  di  tutto  gli  è  iiiihilo  tassativa- 
mente di  comunicare  a  stranieri  i  segreti 
dell'arie  :  la  trasgressione  gli  può  procurare 
anche  un  forzato  soggiorno  ((  di  mesi  sei  di 
camarotto.  » 

La  gelosa  sollecitudine  di  mantenere  alto 
il  prestigio  del  nome  e  del  valore  delle  arti 


suggerisce  a!  legislatore  minuziose  provvi- 
tlenze  che  invadono  anche  il  campo  del  tec- 
nici). Così  nel  capitolo  <(  Della  perfezione 
dei  lavori,  e  della  inaltcraltilità  del  modo  di 
lavorare  »  si  trovano  preziose  notizie  che 
illustrano  anche  i  metodi  seguiti  a  Venezia 
per  la   la\  orazione  dello  s|»ecchio. 

(rli  specclii.  di  (pialsiasi  misura.  de\imo 
essere  spianali  mio  ad  uno.  e  ((  nitn  mai 
uno  sopra  1  altro  eh  è  il  Unoro  più  scanda- 
loso che  si  possa  fare  e  quello  che  più  di 
tutto  scredita  l'arie;»  le  lastre  poi  do\rau- 
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no  spianarsi  «  sopra  la  pietra  o  sopra  il  ferro 
con  esclusione  di  qualsiasi  altra  maniera 
di  lavoro.  »  Queste  disposizioni  si  applicano 
anche  agli  specchi  «  dell'ehreo  »,  vale  a  dire 
a  quelli  ordinari  e  di  piccola  dimensione. 
Il  lavoro  deve  essere  compiuto  alla  luce 
del  sole  e  in  modo  da  poter  essere  ad  ogni 
momento  controllato:  proihilo  per  ciò  spia- 
nare in  soffitta  o  in  cantina:  la  lastra  sarà 


trattata  esclusivamente  alTcntrata  del  ma- 
gazzeno o  della  bottega.  A  tutti  sia  palese 
che  a  Venezia  non  si  spianano  che  lastre 
forti,  trasparenti  e  cristalline.  Con  una  cer- 
ta ironia  si  permette  che  la  lucidatura  sia 
fatta  all'iuterno  della  casa,  sapendo  il  legi- 
slatore che  questa  delicata  e  importante 
operazione  non  può  compiersi  né  in  canti- 
na né  in  soffitta,  richiedendo  essa  moltissi- 
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ma  luce.  Spianatori  e  liuidatori  di  sperehi 
(It'Nono,  secondo  le  regole  statutarie,  tener 
costantemente  aperte  le  loro  porte  e  assi- 
curate con  ganci,  pronti  a  ricevere  il  Ga- 
staltlo  e  i  suoi  compagni  che  improvvisa- 
mente si  presentano  mentre  compiono  le 
loro  «  camminate  »  d'ispezione. 

L'arte  dello  specchiere  è  proprio  una  del- 
le più  sorvegliate  e  regolate  poiché  hen 
ventiquattro  capitoli  son  dedicati  alla  di- 
sciplina del  commercio  dello  specchio  e  del- 
le materie  prime,  e  la  preoccupazione  di 
difendere  i  diritti  esclusivi  della  corporazio- 


ne giunge  quasi  a  limitare  la  lihertà  perso- 
nale de*  suoi  aderenti;  i  furlani.  ai  quali 
erano  affidati  i  lavori  più  gravosi  della  spia- 
natura, erano  ohhligati  ad  ahitare  nelle  otto 
calli  sopra  ricordate.  È  inutile  dire  che  i 
rapporti  fra  datore  di  lavoro  e  operaio  so- 
no minuziosamente  definiti,  come  lo  sono 
le  mercedi,  le  tariffe,  e  le  provvidenze  assi- 
stenziali '^'.  Queste  notizie  si  ricavano  dal 
((  Capitolare  dell  Arte  dei  Verrieri  »,  che 
Sebastiano  Molin  Inquisitore  alle  Arti  ave- 
va visto  accolto  dal  Senato  «  con  pieni  sensi 
di  giusta  laude»  l'il  gennaio  1763. 
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La  produzione  però  quasi  giustifica  tanto 
rigore,  risultando  essa  oggi  ancóra  Itella 
ad  onta  che  il  tempo  abbia  appannato  la 
sua  luce  argentina.  Giuseppe  Visini,  Ca- 
staldo dell'arte  degli  speccliieri,  nel  1767 
assicurava  i  Cinque  Savi  alla  Mercanzia 
che  i  capi  maestri  negozianti  preferiscono 
non  eseguire  le  numerose  commissioni,  piut- 


tosto che  adempierle  affrettatamente;  ((  ciò 
fanno  per  mantenere  quel!"  ottimo  lavoro 
che  sia  perfetto  e  di  decoro  alla  profes- 
sione. »  '^' 

Per  non  essere  fuor\iati  nel  giudicare  è 
bene  tener  presente  che  sul  mercato  di  Ve- 
nezia con  una  certa  abl)ondanza  arrivava 
una  seconda  j)roduzione  do\uta  non  ai  capi 
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maestri,  ma  ai  Imo  aiutanti,  i  «  fiirlaiii  »,  i 
quali  neirarte  vetraria  sostenevano  le  più 
nidi  fatiche  e  costituivano  una  specie  ili 
corporazione  con  diritti  e  privilegi  partico- 
lari,   fra    i    quali   era    appunto    il    diritto    di 


spianare  e  lucidare  specchi  di  piccola  di- 
mensione e  di  qualità  scadente  chiamati 
((  specchi    dell'chreo  ». 

Lo  ((  specchio  delTelireo  »  e  destinato  alle 
case  dei  jjoveri  e  penetra  con  ima  certa  fa- 
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cilità  anche  nella  cella  claustrale  della  mo- 
naca che,  senza  timore  d'infrangere  le  sacre 
regole,  lo  appende  a  capo  della  tlura  cuc- 
cetta in  grazia  delle  sante  immagini  incise 
sulla  luce  verdastra.  Molto  spesso  la  minu- 
scola lastra  incisa  è  contenuta  da  una  cor- 
nice per  acquasantiera.  Oggi  questi  spec- 
chi, con  una  certa  facilità,  li  troviamo  dagli 
antiquari,  quasi  sempre  incorniciati  da  piat- 
te asticciole  di  noce  che  un  filo  d"oro  tenta 
di  arricchire.  Non  è  difficile  riconoscerli;  la 
luce  è  verdastra,  la  foglia  appannata,  le  in- 
cisioni sommarie,  dal  disegno  trasandato  che 


di  solito  riproduce  una  sola  figura.  Per  sa- 
pere quanto  sia  stato  attivo  il  commercio  di 
((  specchi  dell'chrco  ».  basta  ascidtare  quanto 
dichiarò  nel  1766  il  Castaldo  dei  \  etrai  Mu- 
ranesi  che  «con  giurate  fedi»  di  produtto- 
ri ha  potuto  stabilire  che  nell'annata  176S- 
1766  dalle  fornaci  di  Murano  erano  partite 
178  mila  lastre  di  vetro.  E  però  anche  ne- 
cessario aggiungere  che  ancóra  una  volta 
Venezia  era  stata  maestra.  Sebastiano  Molin 
nella  sua  relazione  al  Senato  fa  constatare 
che  i  francesi  «  ci  hanno  sviato  gl'artefici 
de'  specchi  »  aprendo  manifatture  nel  bor- 
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si'k:(  ino  ini  iso.  mm.vno.  raicofta  f.frati. 


go  di  Parigi,  cinque  nelle  foreste  di  Lione, 
quattro  nel  contado  di  Eu,  una  a  Beaunionl 
presso  Rouen. 

Giuseppe  Morazzoni. 


(1)  J.  ROMANIN,  Storia  documentata  di  ì'enezia.  Ve- 
nezia.   Naralòvicli.   1860.    tomo    IX.    pag.   86. 

(2l  Venezia,  Bilil.  Marciana.  0.  B.  ROSSI,  Documenti, 
voi.  Ili,  r.  72. 

(3)  Loro  cilalo. 

(4t  Venezia.  Ar<li.  di  Slato.  Savi  alla  Mercanzia.  Di- 
versorum.  bust.  !Ì36.  n.   14 


FELICE   CARENA:    LA    SCUOLA. 


COMMENTI 


A  FELICE  CARENA  rislimio  Carnegie  di  Pinzimi!; 
ha  assegnato,  nella  Mostra  mondiale  di  quest'almo,  il 
primo  premio,  dì  l.iOO  dollari  pel  ijiiadro  Lii  sciiola  ilie 
l'anno  scorso  era  esposto  alla  Biennale  Vetieziana.  Qui 
noi  alihiamo  più  volte  illustrala  la  pittura  del  Carena 
I  Pedalo,  marzo  1923  e  gennaio  1925)  e  il  giudizio  ame- 
ricano ha  il  no^tro  pieno  consenso.  È  da  ricordare  che 
un  ahro  italiano  aveva  ricevuto  questo  primo  iiremio. 
Ferruccio  Ferrazzi  \Dpfìaln.  novembre  1926)  nel  1926;  e 
che  nel  '27  l'aveva  riiesulo  Henri  Matisse,  nel  '2K  .\ndre 
Derain, 

SU  BERGAMO  RINNOVATV  Roherto  r.ipÌMÌ  ha 
scritto  tutt'un  lihro  hen  ragionato  e  hen  illu>lralo  i  Kl. 
Ital.  d'\rti  graf.,  19291.  È  la  storia  di  quasi  venticinque 
anni  di  trasformazione  edilizia  pensata,  studiala,  aiutata 
con  tanta  saggezza,  e  tanto  huon  gusto  che  Bergamo  è  di- 
\enuta  l'esempio  migliore  del  i-ome  un'antica  cillà  ita- 
liana  si  può   rinnovare  ed   ampliare. 

Nella  piana  ai  piedi  dell'acropoli  hergamaMa  s'era 
sviluppata  nel  corso  dell'SOO  la  città  nuova,  più  grande 
ilell'anlica:  e  nel  centro  era  rimasto  il  jiiltoresco  com- 
plesso d'edifici  della  n  Fiera  di  Bergamo  »,  durata  quasi 
un  millennio  e  (h'caduta  poi  (piando  agli  antiihi  melodi 
del  commercio  cran  succeduti  i  moderni.  È  del  1906  il 
hando  del  primo  concorso  per  quel  rinnovamento  con 
la  demolizione  della  Fiera  e  la  creazione  d'un  nuovo 
centro  urbano.  L'avere  scelto  fin  da  principio  la  \ia 
maestra  del  pubblico  concorso,  l'avere  accettato  integral- 
mente le  decisioni  delle  giurie,  l'avere  attuato  i  piani  del 
vincitore   con    una    tenacia   che   neppure   la    guerra    inler- 


ruppe   sono    allrettanti    titoli    d'onore   per   i    bergamaschi. 

Il  libro  (le!  l'apini  narra  lon  ordine  tutta  la  storia 
di  Bergamo  rinnovala:  dalla  descrizione  della  Fiera  e  dal 
primo  concorso  chiuso  con  una  relazione  di  l  go  Ojelti 
clic  è  stata  ili  guida  al  vincitore  del  seiondo  conioiso. 
Marcello   Piacenlini. 

Vorremmo  dire  che  Marcello  Piacentini  ha  giovato  a 
Bergamo  allreltanlo  quanto  Bergamo  ha  giovato  a  lui. 
Se  è  vero  infatti  che  egli  ha  risolto  gli  ardui  problemi  della 
sistemazione  edilizia  e  della  forma  degli  edifici  con  tanU» 
ingegno,  gusto  e  misura  che  meglio  forse  non  si  sarebbe 
potuto,  è  anche  vero  che  l'e.ssere  stato  costretto  ad  into- 
nare il  nuovo  con  l'antico  lo  ha  salvato  dagli  eccessi 
stranieri  del  modernismo  architettonico  e  ha  dato  all'arte 
sua  quella  schietta  sostanza  italiana  che  lo  ha  condotto 
alle  maggiori  vittorie. 

Che  cosa  insegna  il  rinnn\aiiicnto  di  Bcrgannt":'  In- 
segna che  bis(tgna  finaliiKMiIe  soltrarre  agli  uHici  tecnici 
ciniiunaii.  autori  <li  troppi  vandalismi,  la  trasformazione 
delle  città,  e  risolverla  invece  attraverso  pubblici  con- 
corsi banditi  bene  e  giudicali  bene.  Poi:  che  la  mente 
direttiva  ilelle  sistemazioni  edilizie,  città  e  piazze,  quar- 
tieri e  vie,  deve  essere  una,  se  si  vuole  procedere  lon 
dis4-iplina  e  l'ordine  che  generano  l'armonia.  Infine:  che 
nuo\o  ed  antico  non  contrastano,  anzi  s'accordano  bi'iic. 
(piando  sieiio  rispettate  certe  leggi  generali  e  sieno  la- 
sciate da  parte  certe  disinvolte  improvvisazioni  stilistiche 
che  alcuni  troppo  facilmente  imparano  nelle  riviste  illii- 
slrate  oggi  ili  moda.  Il  libro  è  opporlunamente  dedicalo 
!■  a    tinti   i    podi'slà    d'Italia    |)ercli('    Bergamo    insegni  ». 


Stab.   Atti   Grafiche   A.   Rizsoti   £    C. 
UUano   -   yia  Broggi,   19 


Direttore    Res/jonsabile:    L go    Ojetti 


BERNARDINO  BUTINONE  -  II. 


Da  quanto  ho  detto  nel  passato  fascicolo, 
il  Biitinone  dopo  il  trittico  Gualino  subisce 
ancor  più  da  vicino  il  Mantegna,  mentre 
più  tardi,  quando  eseguì  il  polittico  per  i! 
Carmine  di  Milano,  ora  nella  sua  parte 
maggiore  a  Brera,  egli  risente  in  prevalenza 
del  Foppa.  Tuttavia  la  sua  personalità,  come 
ci  è  apparsa  fino  ad  ora,  non  si  spiega  com- 
pletamente; quelle  forme  legnose  quasi  ca- 
ricaturali e  la  scelta  dei  tipi  dalle  teste  trop- 
po grosse  rispetto  all'esile  corpo,  in  un  ar- 
tefice eclettico  come  egli  fu,  devono  trovare 
una  spiegazione  in  altri  influssi.  Ci  aiuterà 
nella  nostra  ricerca  una  Natività  (n.  57)  del- 
la Galleria  Malaspina  di  Pavia  che  credo  di 
poco  posteriore  al  1480,  perché  vicinissima, 
nel  tipo  del  San  Giuseppe  ossuto  e  dal  na- 
setto adunco  {pag.  396),  alle  piccole  tavole 
già  considerate  e  perché  prelude,  nella  pie- 
nezza formale  della  V  ergine  e  nel  duro  pan- 
neggiare del  suo  manto,  ai  ritmi  di  quella  del 
trittico  braidense  '^'.  Pure  il  volto  addolcito 
della  Madonna  ha  un  chiaroscuro  più  fuso 
e  sostanzioso  nelle  carni  chiare;  il  bel  tono 
vellutato  giallo-marrone  del  manto  di  Giu- 
seppe accenna  lui  raffinamento  cromatico;  il 
Putto  giacente,  con  un  mazzetto  di  vivide 
ciliege  in  mano,  si  direbbe  uscito  da  un  qua- 
dro fiammingo  e,  di  fronte  a  questa  paletta, 
a  certe  sue  preziosità  tecniche,  a  certi  drap- 
peggi di  panni  come  inamidati  e  alla  stessa 
conformazione  delle  figure,  —  si  noti  in  ispe- 
cie  la  testa  dall'ampio  cranio  di  Giuseppe,  — 
penso  appunto  ad  opere  fiamminghe:  ad 
esempio  l'Adorazione  del  Bambino  di  Petrus 
Cristus  nel  Museo  di  Berlino  eseguita  nel 


1152  {pag.  397).  I  contatti  fra  il  Butinone  e 
lartc  fiamminga  rientrano  nel  campo  delle 
più  logiche  possibilità.  Senza  tornare  ancóra 
sulla  ricordata  educazione  di  Zanetto  Bu- 
gatto  a  Bruxelles  e  senza  esemplificare  in- 
torno alla  immigrazione  in  Lombardia  di 
artefici  fiamminghi,  compiutasi  su  vasta 
scala  insieme  con  quella  di  borgognoni  e  di 
tedeschi  *2*,  è  noto  che  l'influsso  delle  Fian- 
dre in  questa  regione  è  documentato  da 
qualche  opera  d'arte  come  un  arazzo  del 
Duomo  di  Milano  con  scene  della  Passione 


espresse  con  vivacità   popolaresca 


13) 


due 


tempere  nel  Museo  Civico  di  Cremona  (/>o- 
gine  398  e  399),  rappresentanti  storie  di 
Giobbe,  quiete  per  colore  ed  assai  fini  di  tec- 
nica. I  pittori  lombardi  a  certe  espressioni  ol- 
tremontane, non  soltanto  fiamminghe,  non  ri- 
masero indifferenti.  Ricordo,  —  perché  non 
ancóra  osservato,  —  il  caso  di  Gottardo 
Scotto,  artefice,  del  resto,  mediocre,  di  cui  si 
hanno  notizie  dal  1452  al  1485  '*',  anno  del- 
la sua  morte,  tutto  sgargiante  nei  colori  fe- 
staioli e  compromesso,  nello  stile,  fra  il  Go- 
tico ed  il  Rinascimento.  La  raccolta  Co- 
logna  a  Milano  possiede  di  lui  una  pa- 
letta suddivisa  in  sei  storie  della  vita  della 
Vergine  che  può  esser  definita  una  illustra- 
tiva e  piacevole  fatica  degna  di  un  minia- 
tore della  forza  di  Cristoforo  de  Predis  {pa- 
gina 401);  e  che  sia  di  lui  afferma  il  con- 
fronto con  il  trittico  firmato  del  Museo 
Poldi-Pezzoli  {pag.  400)  dove  ai  lati  della 
Madonna  di  Misericordia  si  dispongono  al- 
cune dame  che  sono  sorelle  di  quella  sere- 
na committente  genuflessa  innanzi  al  Bam- 
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bino,  nella  Natività  della  paletta  Cologna. 
Nella  stessa  collezione  altri  due  dipinti, 
sportelli  di  un'ancona  { pag.  402),  portano 
il  nome  dello  Scotto  del  quale  mi  semi)ra 
che  possano  veramente  costituire  una  ante- 
riore fatica.  Ehhene,  in  questi  pannelli  lar- 
tefice,  intento  ad  una  esteriore  osservazione 
del  vero,  nel  nordico  ambiente  e  nei  tipi  ha 


visibili  rapporti  con  l'arte  tedesca  e  fiammin- 
j;a.  Questa  parentesi  che  non  voglio  ma  po- 
trei facilmente  ampliare  specie  se  passassimo 
ad  un  maestro  lombardo  assai  superiore,  al 
Bergognone  che  rivela  moltissimi  influssi 
iianiminghi.  vuol  dimostrare  come  certe 
correnti  pittoriche  oltramontane  abbiano 
potuto  anche  in  un  artefice,  ti' altronde 
più  dotato  dello  Scotto,  cioè  nel  nostro  Bu- 
tinone. 

Siamo  giunti  nel  seguire  l'operosità  di  lui 
alla   allogazione   del   polittico  per  la   Colle- 
giata del  suo  luogo  nativo,  nella  quale  ope- 
ra  ebbe  a  compagno,  come  fu   detto.   Ber- 
nardino Zenale.  L'ancona  a   due  ordini  so- 
vrapposti   e    tripartita,    monumentale    per 
masse   è   ispirata,   come   altri   hanno   notato, 
nella  disposizione  delle  figure  alla   pala  di 
San  Zeno  del  Mantegna.  Non  mancano  nem- 
meno, nell'ordine  inferiore,  i  festoni  cari  ai 
padovani,  ma  è  opera  schiettamente  lombar- 
da per  la  ricchezza  decorativa  del  fondo  che 
sfolgora   d'oro,   per   le   sovraccariche   archi- 
tetture fiorite  e  anche  per  la  gracile  cornice 
(li  sagome  appiattite,  di  complicata  e  inor- 
giianica  eleganza  amadeesca.  Ho  già  accen- 
nato che  la  pala,  finita  di  pagare  nel  1507, 
non   può  essere  del   1485.   Se   ne  confronti 
una  parte  dovuta   senza  alcun  dubbio,  per 
parere  concorde  dei  critici,  allo  Zenale  (pa- 
gina 403),  con  un  trittico  ora  in  Sant'Ambro- 
gio a  Milano  (pag.  405)  che  documenti  sicuri 
restituiscono   a   questo  artefice  ed   all'anno 
1494  '^'.  trittico  caratterizzato  fortemente  nei 
volti,   e   pure   costruito   malamente    nelle   fi- 
gure nane,   dalle  vesti  cartacee,   in   ispecie 
nel  san  Gerolamo  che  sembra  un  Amadeo 
tradotto    in    pittura.    L  opera    deve    dunque 
precedere  i  solidi  ed  armonici  santi  di  Tre- 
viglio;  un  altro  raffronto  poi  risulta  defini- 
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tivo.  per  dimostrare  the  la  pala  è  di  vari 
anni  posteriore  all'anno  di  allogazione.  Lo 
Zenale  dipinse,  sopra  le  tre  figure  ricordate, 
tre  opulente  dame  lombarde  in  sontuose  ve- 
sti e  diede  loro  attributi  e  nomi  di  sante 
[pag.  406).  Si  avvicinino  queste  gentildonne 
a  (juelle  legnosette  e  vestite  alla  foggia  spa- 
gnnola  presso  sant'Ambrogio  che  fa  giusti- 
zia, negli  affreschi  della  Cappella  Grifi  in 
San  Pietro  in  Gessate  {pog.  407)  e  si  dovrà 
concludere  che  queste  ultime  sono  assai  piìi 
impacciate  ed  hanno  un  respiro  meno  am- 
pio delle  loro  compagne  di  Treviglio.  La 
cappella  Grifi  si  crede  adornata  dal  1489 
al  1493,  anno  in  cui  mori  il  protonotario 
apostolico  Ambrogio  Grifi  che  la  fece  co- 
struire e  decorare  "".  L'ancona  di  Treviglio  è 
quindi  più  tarda  di  questi  affreschi  che,  per 
procedere  con  ordine  cronologico,  dobbiamo 
considerare  prima  di  essa.  La  spartizione  dei 
dipinti  è  singolarmente  fantastica  e  di  un 
raro  gusto  decorativo,  a  finte  architetture 
che  mostrano  paesaggi  rocciosi  ed  il  cielo  az- 
zurrino, oltrepassando  così,  con  effetto  illu- 
sionistico, i  naturali  limiti  dei  muri.  Quello 
di  fondo  è  oggi  quasi  interamente  celato  da 
un  altare;  i  due  che  lo  fiancheggiano  hanno 
la  bella  riquadratura  architettonica  delle  fi- 
nestre ogivali,  finita  con  un  coronamento 
orizzontale  e  sormontata  dallo  stemma  del 
committente  fiancheggiato  da  due  grifi,  men- 
tre lateralmente  appariscono  strani  e  nudi 
paesaggi  rupestri.  Soltanto  le  pareti  che  se- 
guono, opposte  l'una  all'altra,  si  popolano  di 
figure  che  illustrano  vari  episodi  della  vita 
di  sant'  Ambrogio,  in  parte  identificabili. 
Nella  lunetta  di  fondo  il  Santo  a  cavallo  pas- 
sa rapido  nell'impeto  di  una  galoppata;  a 
sinistra  sopra  le  storie  del  santo  posano  due 
pavoni  ;  a  destra,  presso  una  scimmia,  spicca 


contro  il  cielo,  velato  da  aspri  ricci  di  nubi, 
un  condannato  a  penzoloni  che  si  dibatte 
rabbiosamente  (pag-  408).  Qui  riconosciamo 
il  Bulinone  in  uno  di  quei  vivaci  aspetti  di 
moto  che  hanno  il  carattere  della  istanta- 
neità. La  figura,  prossima  per  tipo  e  per 
tecnita  a  quella  del  san  Vincenzo  alle  Gra- 
zie ipag.  338),  è  in  rapporto  con  la  scena 
sottostante  in  primo  piano  dove,  —  dissi 
già.  —  Ambrogio  rende  giustizia  e  nella  qua- 
le il  Mongeri  '''  lesse  il  nome  dei  due  soci. 
Allo  stato  presente  è  difficile  distinguere  l'o- 
pera del  fiutinone  da  quella  dello  Zenale; 
si  possono  ragionevolmente  riferire  al  pri- 
mo gli  angeli  osannanti  e  musicanti  negli 
spicchi  della  vòlta  e  il  Iiuslo  del  Cristo  nella 
serraglia  di  questa,  tutti  cupi  di  tono.  E 
nelle  pareti  il  Butinone,  spirito  bizzarro, 
può  avere  ideato  quelle  scogliere  che  ci  ri- 
cordano gli  aridi  paesaggi  di  Francesco  del 
Cossa.  mentre  allo  Zenale,  che  fu  anche  ar- 
chitetto, possono  spettare  quelle  sapienti  ar- 
chitetture '^',  dove  si  riflette  tanto  larga- 
mente l'edilizia  del  tempo,  e  le  riquadra- 
ture delle  pareti.  Nelle  scene  l'opera  dei 
due  mi  sembra  associata;  pure  in  quella 
dove  il  santo  rende  giustizia  predomina  la 
mano  dello  Zenale'^';  nella  composizione 
opposta  (  pag.  403)  prevale  la  mano  del  Bu- 
tinone, dove  sant'  Ambrogio  battezza  un 
neofita  (forse  sant'Agostino).  Dei  piccoli 
gruppi  sovrastanti,  nell'uno  e  nell'altro  cam- 
po, nulla  saprei  dire,  tanto  essi  sono  dan- 
neggiati, ma  è  certo  che  lo  Zenale  si  esprime 
con  larghezza  che  credo  di  poter  mettere  in 
relazione  con  un  influsso  di  Bramante;  il 
Butinone  ha  forme  più  dure  e  volti  ton- 
deggianti. 

Nella   pala   di   Treviglio  è  probabile  che 
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appartenga  allo  Zenale  la  devota  ((  Natività  » 
della   predella,  a   figure  maggiori  di   quelle 
degli    altri    seoniparti.    traduzione    di    una 
scultura  amadeesca,  come  il  trittico  di  San- 
t'Ambrogio, e  posta  non  a  caso  sotto  i  pan- 
nelli che  abbiamo  veduto  spettare  allo  Ze- 
nale. Gli  altri  scomparti,  la  «  Crocifissione  » 
{pag.  411)  e  la  ((Resurrezione»  già  esami- 
nata,  sono   del   Butinone   che   arriva,   nella 
prima,  col  suo  fervore  drammatico  a  ricor- 
darci il  Crivelli.  Nei  pannelli  superiori  in- 
vece le  figure  come  ritagliate  contro  il  fon- 
do delle  architetture,  espressione  del  lusso 
decorativo  lombardo,  si  compongono  in  una 
statica  rigidezza.  Così  nello  stesso  gruppo  del 
san  Martino  che  assente,  distratto  divide  il 
mantello  di  broccato  col  povero  ossuto  ed  ar- 
cigno   (pag.  410).  passando  col  suo  cavallo 
sotto  un  porticato  dal  prezioso  pavimento  di 
porfido;  e  così  nei  santi  del  pannello  di  de- 
stra (pag.  412).  Quelli  sovrastanti  {pag.  413), 
più  molli,  sono  forse  anche  più  tardi,  in  una 
rielaborazione  dei  soliti  tipi,  giacché  il  santo 
Stefano,  ad  esempio,  è  il  san  Vincenzo  del 
trittico  di  Brera.  Lo  scomparto  mediano,  ec- 
cessivo nei  suoi  ornati  a  oro,  è  opera  di  colla- 
borazione; allo  Zenale  si  deve  forse  quell'ac- 
cento di  leonardismo  visibile  nel  putto  (jmi- 
gina  415).,  al  nostro  spettano  gli  angeli  musi- 
canti ai  piedi  della  \  ergine  i  quali  ci  confer- 
mano che  il  Butinone  doveva  avere  ben  guar- 
data la  pala  di  San  Zeno.  Nel  complesso  l'an- 
cona presenta  le  qualità  già  notate:   facilità 
e   vivacità    nelle    piccole    storie   e    rigidezza 
nelle  figure.  Accanto  ad  essa  pongo  due  pan- 
nelli con  san  Bonaventura   {pag.  414)  e  san 
Ludovico  di  Tolosa  all'Ambrosiana,  immo- 
bili essi  pure  nel  loro  plastico  aspetto  e  sem- 
pre tondeggianti;  e  colloco  anche  la  piccola 
tavola  già  data  allo  Schiavone  dal  Morelli' l**', 
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ma  rerante  il  nome  del  pittore,  nel  palazzo 
Borromeo  all'Isola  Bella  (pag.  419).  Per- 
ché il  san  Giovanni  ripete  qnello  del  po- 
littico esaminato  e  rarchitettura  ne  riflette 
le  forme  ricche  e  classicheggianti.  La  meti- 
colosa determinazione  dei  particolari  ha  cer- 
to origine  padovana,  ma  quella  nicchia  del 
trono  e  quelle  due  figurette  a  monocromato 
ai  lati  di  esso  sono  di  una  hizzaria  e  di  una 
sensibilità  degne  di  un  ferrarese  e  le  colonne 
abbinate  con  la  potente  trabeazione  ed  il  fre- 
gio a  chiaroscuro  hanno  risonanze  specifica- 
tamente bramantesche.  Il  motivo  del  fregio, 
che  si  trova  nella  stampa  già  ricordata  di 
Bramante  e  nell'affresco  di  casa  Panigarola 
con  Eraclito  e  Democrito  ora  a  Brera,  viene 
di  moda  nella  pittura  lombarda  dell'ultimo 
decennio  del  '400  e  lo  accoglie  un  altro  pit-' 
tore  di  tradizione,  cioè  il  Bergognone 'l". 
Il  maestro  di  Treviglio  ha  maggiore  respiro 
nelle  cose  più  tarde  e  ciò  per  la  comunanza 
di  lavoro  con  lo  Zenale.  attraverso  il  quale 
sente  la  salda  monumentalità  di  Bramante. 
Una  Madonna  ora  presso  il  principe  di 
Molfetta  a  Milano  {pag.  416)  mostra  ampli- 
ficato lo  schema  del  quadretto  Borromeo 
con  raggiunta  di  putti  in  basso,  sempre  va- 
rianti di  quelli  della  pala  di  San  Zeno,  con 
un  manto  a  fiorami  nella  Vergine,  degno  di 
quel  tardo  bizantino  che  fu  Carlo  Crivelli. 
E  anche  il  tondo  che  sovrasta  lo  schienale 
del  trono,  dove  trova  posto  una  Circonci- 
sione a  monocromato,  si  inspira  alla  ruota 
che  culmina  il  trono  della  pala  mantegne- 
sca.  ed  è  come  una  seconda  aureola  più  am- 
pia. I  monocromati  nei  gradini  ricordano 
quelli  del  quadretto  precedente:  ma  c'è  un 
elemento  di  più:  il  paesaggio  non  arido  e 
secco  ma  sparso  di  architetture,  è  percorso 
da  un  molle  canale  con  edifici  che  si  riflet- 
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tono  nello  specchio  quasi  immobile  delle 
acqnc  (  poir.  416\  paesaggio  squisitamente 
lombardo  il  cui  spunto  viene  dal  Bergo- 
gnone. 

Alcuni  affreschi  in  una  vecchia  cappella 
a   destra   entrando   nella   Collegiata   di    San 
Martino    a    Treviglio.    affreschi    oggi    fram- 
mentari e  limitati  alla  volta  e  a  scarse  tracce 
nelle  pareti,  furono  attribuiti  al  Butinone. 
Il  loro  stile  non  lascia  alcun  dubbio  al  ri- 
guardo sebbene  appaiano  non  anteriori,  co- 
me    fu     creduto '1-'.  ma     posteriori     ai     di- 
pinti di   San  Pietro  in  Gessate.  A  parte  la 
costruzione  più  sicura  e  il  movimento  più 
disinvolto  degli  angeli  nella  vòlta,  la  com- 
posizione di  questa  è  più  complessa  e  ori- 
ginale;  da   oculi   posti   agli   angoli   e   divisi 
da   costoloni,    si   affacciano   i    Dottori    della 
Chiesa    e    al    di    sopra    stanno    angeli    mu- 
sicanti.   Inoltre    1"  ampia    composizione    nel- 
la parete  destra,  doxe  riconosciamo  lo  Spo- 
salizio  della   Vergine,   mostra   costumi   alla 
moda    francese    che   già    ci   conducono    alla 
fine    del    Quattro    o    ai    primi    del    Cinque- 
cento.   I    volti    dei    personaggi    e    degli    an- 
o^eli    sono    arrotondati,    di    morbido    model- 
lato  dovuto  airinflusso  del  Bergognone,  di 
cui  si  riflette  anche  lo  stile  neirEterno  sulla 
serraglia  della  vòlta  {pag.  420).  Un  partico- 
lare, cioè  le  teste  di  serafino  che  adornano  i 
costoloni  ricordano  il  Putto  di  una  Madon- 
na  nel   1922   presso   l'antiquario   Bòhler   a 
Monaco  {pag.  421).  vivace  di  colorito  e  de- 
vota alla  cifra  stilistica  dell'artefice,  ai  suoi 
netti  modi   prospettici,   ai   panneggi   con  le 
pieghe    dure    e    spezzate,    alla    sua    severità 
di    espressione '1-^'.    Questa    fatica    e    gli    af- 
freschi  di  Treviglio  costituiscono  l'estrema 
espressione   stilistica  del  Butinone.  la  qual 
cosa  ci  è  confermata  dal  fatto  che  la  cap- 


pella   fu    compiuta    da    un    altro   artista '1*'. 
Di  Bernardino  non  abbiamo  nessuna  no- 
tizia dopo  il  1S07  e  non  sappiamo  per  ciò 
quando  mori:  ma  avanti  di  concludere  sn 
di   lui   mi   sia   permessa   un'ultima   osserva- 
zione.   Ho   considerato   il   fondamentale  in- 
flusso padovano  che  agì  sul  Butinone  e  che 
ci  chiarisce  come  per  alcuni  suoi  quadri  sia 
stato  possibile  pronunziare  i  nomi  di  Paren- 
zano  e  di  Schiavone.  Ho  anche  notato  l'in- 
flusso   del    Poppa,    di    Bramante    e    quello 
straniero,    il    quale    ultimo    ci    fa    compren- 
dere come  il  quadretto  di  Parma   si  voles- 
se un  tempo  tedesco;  infine  qualche  parti- 
colare mi  ha  suggerito  persino  i  Ferraresi. 
Questo    punto   merita    di    essere   ancóra    di- 
scusso.    Senti    egli    direttamente    i    pittori 
di    Ferrara?    Ovvero    certi    aspetti    formali 
quali    il    tondeggiare    dei    volti,    la    spinosa 
ed  angolosa  costruzione  delle  figure,  il  me- 
tallico   piegheggiare,    gli    aspri    e    fantastici 
aspetti   dei  paesaggi   aridi    sono  affinità   pa- 
rallele dovute  ad  influssi  padovani  e  fiam- 
minghi, che  esercitarono  un'azione  e  nell  am- 
Jtiente  ferrarese  e  in  quello  lombardo? 

Ma  Ferrara  nella  seconda  metà  del  Quat- 
trocento grandeggiava  con  pittori  come  Co- 
smè  Tura,  Francesco  del  Cossa  ed  Ercole 
De  Roberti  né  sembrerebbe  strano  che  tali 
maestri  avessero  potuto  influire  sul  minore 
Butinone.  È  sintomatico  che  un  piccolo  di- 
pinto del  Louvre.  —  la  Vergine  col  Bambi- 
no fra  due  Santi.  —  di  sicura  derivazione 
ferrarese  sia  stato  attribuito  al  nostro  arti- 
sta'^^';  e  pure  sintomatiche  sono  alcune  no- 
tizie. Il  duca  Gian  Galeazzo  inviò  a  Ferrara 
un  suo  giovane  protetto  di  cui  ignoriamo  il 
nome  perché  si  allogasse  con  Cosmè  Tu- 
ra'l^'.  A  Ferrara  il  lombardo  Taddeo  Cri- 
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velli,  miniatore  famoso  che  segue  un  eclet- 
tico stile  prevalentemente  ferrarese,  era  ma- 
tricolato nell'arte  sino  dal  1452;  un  altro 
miniatore,  Alessandro  di  Antonio  da  Milano, 
vi  abitò  dal  1469  al  1476  'i^'.  Nel  1502  Mat- 
teo  da  Milano  miniò  insieme  con  altri  il  Bre- 
viario di  Ercole  I  d'Este'^*".  D'altra  parte,  a 
prova  della  considerazione  che  Cosmè  Tura 
godeva  nell'  ambiente  lombardo,  si  ricordi 
che  il  Filarete  pone  il  grande  maestro  nella 
Sforziade  fra  coloro  che  avrebbero  dovuto 


ornare  la  sua  città  ideale  "*".  E  a  Milano  ven- 
nero anche  artisti  della  scuola  di  Ferrara 
come  Baldassarre  dEste,  figlio  naturale  di 
Niccolò  III,  ritrattista  famoso  che,  dal  1461, 
ebbe  parte  notevole  nei  contatti  fra  le  due 

Corti  e  che  rimase  in  Lombardia  fino  al 
1469 '201. 

In  base  a  queste  notizie  e  a  queste  consi- 
derazioni ritengo  che  il  Butinone  conosces- 
se la  pittura  ferrarese  e  che  certe  affinità  for- 
mali siano  da  considerarsi  non  casuali  coin- 
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cideiize.  ma  il  risultato  di  diretti  rapporti. 

Comunque,  pure  giostrando  nel  pittore 
di  Treviglio  le  correnti  più  varie,  prevale  in 
lui  linflusso  padovano  e  su  questo  si  svolge 
la  sua  arte  che  raggiunge  delicatezze  di  sen- 
timento anche  nella  sua  nule  scorza  lom- 
barda, arte  cieca  di  fronte  a  Leonardo,  ma 
che  rappresenta  bene  il  penetrare  delle  for- 
me mantegnesche  nell'ambiente  milanese  '2^'. 

Il    Butinone    non    riesce   a    formare    una 


scuola.  Il  documento  che  ricordai  in  prin- 
cipio è  significativo  per  dimostrarci  che  nel- 
la produzione  dellartista  nostro  potè  aver 
j»arte  la  collaborazione  di  qualche  aiuto 
ed  anche  per  spiegarci  la  presenza  di  qual- 
che opera  che  al  Butinone  si  collega.  Tor- 
niamo a  San  Pietro  in  Gessate  e  ferznia- 
moci  nella  terza  cappella  a  sinistra  affresca- 
ta con  storie  giustamente  attribuite  a  Do- 
nato da  Montorfano.  Vi  troviamo  una  pala 
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a  tempera  su  tela  (  png.  423)  a  due  ordini  so- 
vrapposti di  eleganti  architetture  ispirate  al 
polittico  di  Treviglio;  il  che  basta  a  datarla 
alla  fine  del  Quattro  se  non  al  principio  del 
Cinquecento.  Essa,  che  ha  qualche  vaga  affi- 
nità espressiva  col  Bergognone,  è  bensì  una 
riduzione  di  quell'opera,  persino  nel  numero 
dei  santi  che  presentano  Mariotto  Obiano  da 


Perugia  (morto  nel  1464)  e  la  moglie  Anto- 
nia dei  Michelotti  che  fece  costruire  e  ornare 
la  cappella  in  memoria  e  per  sepoltura  del 
marito.  D'altronde  le  forme  sono  special- 
mente della  maniera  del  Butinone  come  di- 
mostra l'angelo  musicante  ai  piedi  del  trono 
e  quelli  a  monocromato  sopra  i  pilastri,  as- 
sai  simili   ai   loro   compagni   negli   affreschi 
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trevigliesi.  Il  pittore  che  l'eseguì  può  essere 
stato  discepolo  e  collaboratore  del  Butinone 
e  forse  può  appartenere  a  lui  una  Madonna 
del  Museo  di  Digione  attribuita  nel  catalogo 
alla  scuola  del  Crivelli  e  dagli  studiosi  a 
quella  del  Bergognone  •2^'  e  del  Foppa '^^t^ 
già  restituita  cioè  alla  regione  dalla  quale 
uscì;  come  prohaltilmente  è  sua  una  Ma- 
donna (n.  303)  del  Castello  Sforzesco,  ge- 
nericamente assegnata  a  scuola  lombarda. 

Anche  la  Galleria  Malaspina  di  Pavia 
possiede  una  tavoletta  {pag.  422)  che  ripete 
ed  esagera  i  difetti  del  nostro  artefice  nel 
carnato  livido  e  fumoso,  nel  segno  secco,  nei 
capelli  lucidi  e  ondulati  che  sembrano  fili  di 
ferro.  La  Vergine  e  il  Bambino  vi  risaltano 
sul  fondo  stoffato  d"oro,  con  rudezza  pari  a 
quella  che  si  osserva  negli  affreschi  con  due 
storie  della  Madonna  nella  cappella  di  san 
Giuseppe  in  San  Pietro  in  Gessate,  già  at- 
tribuiti a  scuola  del  Poppa  *24)  g  che  da  ora 


innanzi,  come  dimostra  il  particolare  qui  ri- 
jjrodotto  {.jntg.  424),  dovremo  avvicinare  al 
nostro  piccolo  maestro.  Traccia  della  ma- 
niera del  Butinone  troviamo  infine  in  un'o- 
pera tarda  esistente  nella  sua  terra  natale: 
una  piccola  tavola  nel  Santuario  della  Ma- 
donna di  Treviglio  che  ricorda  la  presa  di 
quel  castello  da  parte  del  Lautrec  nel  1522. 
Nel  paesaggio,  nelle  mosse  stecchite  e  legno- 
se dei  personaggi,  nelle  semplici  nicchiette 
che  accolgono  figure  di  santi,  nello  squadro 
dei  volti  si  sente  l'influsso  di  Bernardino; 
nel  colore  vivo  e  anche  nelle  figure  degli 
Apostoli  e  nel  Cristo  è  un  accenno  di  leonar- 
dismo  *25)^  il  che  non  manca  di  significato  : 
nel  1522,  la  presumibile  data  del  quadretto, 
l'arte  del  Butinone  poteva  essere  ormai  sep- 
pellita perché  Bramantino,  Luini,  Gauden- 
zio si  trovavano  ormai  in  primo  piano  nel- 
lambiente  artistico  milanese. 

Mario  Salmi. 


(1)  Al  Butinone  già  fu  assegnata  dal  BERENSON,  iVorr/i 
Italian  Pninters  o'  iIip  Renaissance,  pag.  182. 

(21  II  MALAGUZZI-VALERI.  op.  eit.,  pag.  89,  ricor- 
da, fra  gli  stipendiati  della  Camera  Ducale  nel  1456,  An. 
toncllo  da  Sicilia,  Pietro  di  Burges  e  il  Pisanello.  Non  è 
affatto  sicuro  che  si  tratti  di  tre  pittori  (il  Pisanello,  che 
pure  aveva  lavorato  in  Lombardia,  era  già  morto  e  An- 
tonello da  Messina  sembra  venisse  a  Milano  nel  1476,  cfr. 
L.  BELTRAMI,  nell\4rc/iii>io  Stor.  dell'Arie,  1894,  p.  56); 
in  caso  bensì  che  ulteriori  notizie  lo  provassero,  affac- 
cio l'ipotesi  che  Pietro  di  Burges  fosse  Petrus  Cristus, 
nativo  di  Baerle  ma  abitante  in  Bruges  sino  dal  1444  e 
quindi  verosimilmente  ritenuto   cittadino   di   quella  città. 

(3)  L'ho    pubb  icato    in    Dedalo,    anno    V,    pag.   366-67. 

(4)  Annali  della  Fabbrica  del  Ditomc  di  Milano.  Ap- 
pendici, voi.  II,  Milano  1885,  pagg.  219-20.  Qui  è  indi- 
cato come  piacentino:  ma  in  un  trittico  del  Museo  Poldi- 
Pczzoli  l'artefice  si  è  sottoscritto:  Gotardus  de  Scotis  de 
mello  pinsit;  ciò  che  lo  ha  fatto  supporre  di  Mello  nel- 
la bassa  Valtellina  da  SANTO  MONTI,  Storia  ed  arte 
nella  Provincia  ed  antica  Diocesi  di  Como,  Como,  1902, 
pag.  259.  La  stessa  segnatura  del  trittico  Poldi-Pezzoli 
aveva  letto  il  Monti  in  una  tavola  in  S.  Maria  di  Mazzo 
pure  in  Valtellina,  tavola  che.  essendo  scomparsa,  è  forse 
quella  stessa  del  museo  milanese.  A  parte  l'origine  dell'ar- 
tista (avrebbero  dovuto  esistere  a  Milano  due  Scotti  en- 
trambi con  lo  stesso  nome  ed  entrambi  pittori?),  l'avere 
egli  lavorato  nell'alta  valle  dell'Adda  meglio  spiega  le  sue 
relazioni  con  la  pittura  tedesca,  di  cui  dirò. 


(5)  11  trittico  era  in  origine  nell'oratorio  della  Passione 
e  una  nota  di  pagamento  del  1494  permette  di  darlo  allo 
Zenale.  Il  MALAGUZZI-VALERI  nella  Rassegna  d'Arie, 
1905,  pag.  175,  sorpreso  del  maggior  progresso  della  pala 
di  Treviglio,  lo  crede  dipinto  da  un  aiuto:  il  SUIDA  nei 
Monatshefte  f.  Kiinslwissenschalt.  1919,  pag.  271,  igno- 
rando il  documento,  lo  attribuisce  a  una  anonima  per- 
sonalità intorno  alla  quale  raggruppa  altre  opere.  Cfr. 
sullo  Zenale  il  recente  studio  di  E.  SANDBERG  VA- 
VALA'  in  Art  in  America,  agosto  1929. 

(6)  A.  SCHIAPARELLI,  Leonardo  ritrattista,  Milano, 
1921,  pag.  137,  osserva  che  la  moda  spagnuola,  consi- 
stente nella  cantora  con  le  maniche  frappate  e  nel  tren- 
zado  che  riunisce  i  capelli,  fu  importata  da  Napoli  per 
opera  di  Isabella  d'Aragona  quando  nel  1489  sposò  Gian 
Galeazzo  Sforza,  e  fu  divulgata  a  Milano  da  Beatrice 
d'Este  nel  1491  per  le  sue  nozze  con  Ludovico  il  Moro. 
Il  Calco  si  attarda  a  descrivere  l'acconciatura  della  prin- 
cipessa estense  e  delle  dame  che  l'accompagnavano. 
Poiché  sembra  dunque  che  allora  tale  foggia  costituisse 
ancora  una  novità  si  potrebbe  congetturare  che  gli  af- 
freschi della  cappella  Grifi  siano  posteriori  al  17  gen- 
naio 1491. 

(7)  L'Arte   in  Milano,  Milano,  1872,  pag.  186. 

(8)  Nella  parete  destra  riprodotta  a  pag.  407  una  bella 
chiesa  triabsidata  è  tutta  decorata  di  finti  marmi  con 
quel  gusto  per  il  colore  che  era  diffuso  nell'architettura 
lombarda  del  Quattrocento;  nella  parete  di  sinistra,  data  a 
pag.  409,  un  edificio  è  sormontato  da  una  loggia  coperta 


425 


come  dovevano  essmene  molle  a  Milano  e  in  Lomharili.i. 

191  Cfr.  MALAGIZZI  VALERI  in  Rassegna  d'arte. 
1907.  pag.  US  ss. 

(1(1)  I.  I.ERMOLIEFF.  Die  Galerie  zìi  Berlin.  Lipsia. 
1893,  pag.  130. 

(11)  ISeirariliitetliira  lo  si  vede  ad  es.  nei  palazzi 
Stanga  e  Fodri  di  ("reniona  e  nella  decorazione  pittorica 
del  transetto  della  Certosa  di  Pavia,  condotta  dal  1192 
in  avanti.  Anche  la  miniatura  lo  mostra  nell'ultimo  de- 
cennio del  quattrocento,  ad  es.  nella  Sforziade  del  1491 
nella  Bibliote-a  Nazionale  di  Parigi  pubblicata  dal  MA- 
LAGl  ZZl-VALERl,  L'Arie  alla  Corte  di  Ludovico  il 
Moro.  IL  pag.  463. 

(121  MALAGUZZI-VALERl.  nella  Rasse,sna  d'Arte, 
1914.  pag.  155  ss. 

(13)  Fu  già  atlribuita.  quando  si  trovava  nella  raccolta 
Franze  a  Telschen.  a  siuola  Icoubarda  del  sec.  X\,  da  W. 
SUIDA   in   Monatsh.  j.  Kiinstuissenscliaft.   1909.  pag.  4  Ì3. 

il4i  La  cappella  fu  modificata;  ma  in  un  pertugio,  cor- 
rispondente alla  parte  inferiore  di  essa,  conserva  una 
iscrizione  frammentaria  entro  uno  scudo:  nicolaus/di:- 
MOYF.TIS  PF.  CARA  vAi;ilo  FIN  xit].  È  forsB  lo  stcsso  arte- 
fice die  firmò  i  !\icolaiis  i'-araraginiis  pin.xit)  e  datò  nel 
1521    ima   pala  presso   l'Ospedale   di    Caravaggio. 

(151  M.  LOGAN  BERENSON,  nella  Reme  Archéolo- 
giqiie.  1905,  pag.  329.  Il  VENTURI.  Storia  dell'Arte. 
t.  ^  II.  p.  Ili,  pag.  1023,  l'ha  ritenuto  di  un  maestro  ro- 
magnolo. 

(161  A.  VENTURI.  nell".Jrc/i.  Storico  Lombardo.  1885, 
pag.  223.  aggiungendo  alla  notizia  l'anno  1461.  certo  per 
errore  di  stampa,  data  che  andrebbe  rettificala  in  1481  o 
1491,  per  poterla  far  cadere  negli  anni  del  Ducato  di 
Gian   Galeazzo    (1476-1494). 

(17)  MALAGUZZI-VALERl,  L'Arte  alla  Corte  di  Lu- 
dovico il  Moro.  voi.  111.  pagg.  209-211   e  227. 

(18)  MALAGUZZI-VALERL  op.  cit.,  pag.  216.  Mi  li- 
mito soltanto  a  Milano  jierché  altri  centri  di  Lombar- 
dia, come  ad  es.  Cremona,  sul  finire  del  Quattrocento, 
erano  legatissimi  a  Ferrara.  Cfr.  A.  VENTLIRI,  op.  e  voi. 
cit.  pag.  724  e  M.  SALMI   ne  L'Arte,  1923. 

(19)  VENTURI,  op.  e  voi.  cit.,  pag.  520. 

(20)  Cfr.  VENTURI,  op.  e  voi.  cit..  pag.  714  e  già  pri- 
ma L'arte  ferrarese  nel  periodo  di  Ercole  d'Este.  estr. 
dagli  Atti  e  Memorie  della  Deputazione  di  Storia  Patria 
di  Romagna.  1.90.  pag.  59;  E.  MOTTA  nell'.-lrr/i.  Stor. 
Lomb..  1889,  pag.  403  ss.  e  1890,  pac.  999.  Il  Motta  rife- 
risce  che  a  Ferrara  Baldassarre  ebbe  per  garzone  un 
Andrea  da  Como.  11  MAGENTA.  La  Certosa  di  Pavia. 
Milano  1897.  pag.  76  cita  fra  gli  artisti  operami  alla  Corte 
sforzesca   un   Jacopo    Andrea    da    Ferrara. 

(21)  .4ltre  opere  sono  attribuite  al  Butiiione.  Il  piccolo 
tabernacolo  con  tredici  storie  della  vita  di  Cristo  nel 
Museo  del  Castello  Sforzesco  a  Milano  pubblicato  dal 
MALAGUZZI-VALERl  in  Rassegna  d'arte,  1904,  pag.  38. 
tutto  fremente  di  luci  biancastre  e  di  movimento,  lo 
ritengo  uscito  dalla  sua  bottega  nel  tempo  più  tardo. 
Una  Madonna  a  mezzo  busto  col  Bambino  datata  1500 
nella  chiesa  di  S.  Sofia  sempre  a  Milano  gli  è  asse- 
gnata dal  SUIDA  in  Monasth.  /.  Kiinstw  cit.  insieme 
con  una  testa  di  giovanelta  della  raccolta  Soia-Busca  e 
coi  due  Santi  all'Ambrosiana  di  cui  ho  già  discorso;  ma 
la  Madonna  è  inferiore  al  Butinone  e  lievemente  leo- 
nardesca; la  testa  Soia-Busca  mi  sembra  più  tarda.  An- 
che una  n  Battaglia  »  in  casa  Borromeo  pubblicata  dal 
FRIZZONI  come  Ercole  de  Roberti  in  Ardi.  Stor.  del- 
FArte,  1891,  pag.  161  e  poi  dal  VENTURI,  Storia,  Voi. 
VII.  p.  IV,  pag.  868.  come  del  nostra,  non  ha  gli  specifici 
caratteri  di  lui  ma  accenti  padovano-ferraresi.  E  nemmeno 
del  Butinone,  sibbene  di  un  lombardo  che  conosce  an- 
che  Domenico    Morone,   credo    una   tavoletta    tli   soggetto 


non  bene  identificato,  a  Liechtenstein  presso  Modling  e 
pubblicala  dal  Sl'lDA  in  Oesterreichische  Kiinstchaetze, 
l.  tav.  60.  Il  BERENSON,  op.  cit.,  pag.  180-l;;2,  assegna  al 
Butinone  con  dubbio  una  Madonna  della  raccolta  Lochis 
In.  2!')7)  a  Bergamo  con  una  falsa  segnatura  e  piuttosto  di 
un  artefice  vicino  al  Cavazzola.  dei  primi  del  sec.  XVI.  e 
gli  dà  an<he  un  busto  della  Vergine  nel  Museo  Condé 
(n.23)  a  Chanlilly.  pubblicalo  dal  MALAGUZZI-VALERL 
L'arte  alla  Corte  di  Lodovico  il  Moro.  voi.  IH.  pag.  70  come 
Bernardino  dei  Conti,  dal  SIIIDA  in  Monatsh.  f.  Kiinstw, 
1919,  pag.  263  giudicalo  del  Maestro  della  pala  Sforze- 
sca e  comunque  di  un  lombardo  che  segue  Leonardo.  Di 
una  Circoncisione  citata  dal  Berenson  nella  raccolta 
Borromeo  non  sono  riuscito  a  trovare  traccia  nell'attuale 
ordinamento,  come  di  tre  dipinti  (San  Rocco,  piccolo 
Santo  con  libro  e  San  Francesco)  nel  Castello  Sforzesco 
dove  è  ricordata  anche  una  Madonna  che  credo,  come 
dirò,  di  un  seguace.  I  medaglioni  di  santi  nel  chiostro 
delle  Grazie  pure  assegnati  al  Butinone  dal  critico  ameri- 
cano si  collegano  effettivamente  a  lui;  ma  suppongo  gene- 
ricamente lombarda  una  Natività  In.  48)  nella  Galleria 
Malaspina  di  Pavia  data  con  dubbio  dal  Berenson  al  Bu- 
tinone e  dal  SUIDA  neìVJalirb.  d.  Kiinsth.  Sanimi,  d. 
Allerh.  Kniserh.,  1901.  pag.  19  a  Bramantino  giovane. 
Sempre  il  Berenson  elenca  nella  Galleria  di  Pavia  una 
Madonna  (n.  84)  che  vedremo  appartenere  ad  un  disce- 
polo ed  un'altra  (  n.  56)  che  non  ho  potuto  identificare. 
Lo  stesso  critico  pensa  al  Butinone  per  gli  affreschi  nelle 
volte  del  presbiterio  e  per  le  vetrate  del  Santuario  di 
Saronno.  I  primi,  torbidi  e  assai  scorretti,  con  grotteschi 
e  putti  musicanti,  sono  di  un  modesto  imitatore  degl'inizi 
del  '500;  la  vetrata  sopra  l'altare  con  l'Annunciazione  è 
nel  gusto  dello  Zenale;  quella  del  coro,  con  l'Eterno  a 
mezzo  busto  fra  due  angeli,  già  accenna  al  Luini. 

Fu  anche  attribuito  al  Butinone  un  affresco  pervenuto 
all'antiquario  Grandi  di  Milano  dall'abside  di  San  Primo 
a  Pavia  e  pubblicalo  dal  MALAGUZZl  VALERI  nella 
Rass.  d'Arte.  1901.  pag  99.  Rappresenta  l'Incoronazione 
della  Vergine  fra  quattro  Santi,  angeli  e  i  Dottori  della 
Chiesa.  È  opera  per  me  della  fine  del  Quattrocento,  che 
ricorda  il  Butinone  nel  forte  chiaroscuro  mentre  nel  se- 
gno faticoso  appare  indegna  di  lui.  spettante  a  qualche 
pittore  pavese  di  quel  gruppo  ritardatario  e  privo  di  ca- 
ratteri individuali  di  cui  fanno  parte  Leonardo  Vidolen- 
ghi.  Aniireolo  de  Barrachis,  Lorenzo  de  Fazoli,  Agostino 
da  Montebello,  Sebastiano  da  Phirio  e  anche  quel  Nic- 
colò da  Cremona  di  cui  Brera  ebbe,  pel  dono  Sipriot, 
un  trittico  datalo  1520  (per  questo  cfr.  MALAGUZZI- 
VALERl  nella  Rass.  d'Arte.  1904.  pag.  9).  E  penso  pure 
ad  un  pittore  pavese  per  una  Madonna  tra  (luattro  angeli 
presso  il  Colonnello  Sir  H.  ,lek\ll  pi]l>bli<-ata  come  Buti- 
none dal  COOK  nel  liiirlington  Ma'^azine.  febbr.  1904 
insieme  con  un'altra  tavola  di  proprietà  Dowdeswell  rap- 
presentante -San  Lorenzo  e  San  Giovanni  Evansi  lista  as- 
sai più  progredita,  la  quale  fa  pensare  a  Defendente  Fer- 
rari (cfr.  A.  M.  BRIZIO  ne  l'Arte.  1924.  pag.  246).  Si 
veda  anche  per  certe  errate  attribuzioni  CROWE  a.  CA- 
VA LCASELLE,  op.  e  voi.  cit..  pag.  354,  n.  4.  Da  ultimo 
vicino  allo  Zenale  è  una  Madonna  del  1505  con  un  com- 
onittente  e  San  Girolamo  nel  fondo.  dell'Accademia  di 
Vienna,  data  con  dubbio  al  nostro  da  W.  v.  SEIDLITZ  in 
THIEME-BECKER,  Allgem.  Lexikon  d.  bild.  Kunst,  voi.  V, 
pag.  301. 

(22)  U.  GNOLI  nella  Rass.  d'Arte,  1908,  pag.  189. 

(23)  FFOULKES  e  MAIOCCHI.  ì'incenzo  Poppa.  Lon- 
dra-Nuova York,  1909,  pag.   251. 

(24)  MALAGUZZI-VALERl  nella  Rass.  d'Arte,  1907. 
pag.  164. 

(25)  Pubblicato  dal  MALAGUZZI-VALERl  nella  Rass. 
d'Arte  cit..  1914. 
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NICCOLA   CRASSI;   DIIK   PADRI   DELLA   CHIESA.   VENEZIA.   ORATORIO   DEI.LOSPEDALETTO    (/of.   Filiiipil. 


NICCOLA    GRASSI 


Apparve  di  lui  alla  mostra  nieniorabile 
del  Sei  e  Settecento  a  Firenze,  nel  1922,  una 
paletta  raffigurante  Sant'Antonio  col  bimbo 
Gesù,  datata  1722  e  firmata  per  extensum; 
proprietà  del  pittore  Italico  Brass'^'.  Più 
come  interrogati\o  per  gli  altri  che  per  me. 
già  a  cognizione  trattarsi  di  un  figlio  di- 
menticato della  Carnia. 

Ma  solo  lunghe  ricerche  di  opere  e  di  do- 
cumenti, faticosa  necessità  di  questi  studi 
trascurati,  permettono  ora  di  tracciarne  il 
profilo  artistico,  che.  se  non  m'inganno,  lo 
dimostrerà  una  delle  figure  più  interessanti 
della  notevolissima  branca  friulana,  e  una 
di  quelle  che  meglio  prova  come  non  si  pos- 
sa con  giustizia  passare  al  Rococò  senza  co- 


noscere il  Barocco.  Questo  Seicento,  porta 
naturale  del  Settecento,  è  di  buon  diritto  per 
il  Friidi  Antonio  Carneo,  erede  legittimo  e 
fra  i  migliori  del  movimento  rinnovatore  di 
cui  ho  fatto  spesso  parola  in  questa  rivi- 
sta; dovuto  a  Venezia  agli  esempi  del  Feti, 
del  Liss.  e  più  a  quelli  assidui  e  meglio 
compresi  di  Bernardo  Strozzi. 

Tanto  se  ne  giovò  il  friulano,  da  essere 
spesso  confuso  nelle  opere  con  Orazio  De- 
ferrari,  per  la  pittura  florida  e  schiumosa, 
tendente  all'infocato,  rappresentata  a  Udine 
da  qualche  buona  opera  e  un  tempo  dalla 
ricchissima  raccolta  Caiselli,  oggi  misera- 
mente dispersa.  Per  questa  via  discende  il 
grande  ritrattista  Sebastiano  Bombelli,  uno 
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dei  primi  veneti  che  andasse  vagando  per 
rt-uiopa  di  corte  in  corte,  e  si  sbocca  nel 
Sellecento  con  il  suo  discepoli»,  non  sempre 
degno,  per  quanto  ricco  di  pregi:  fra  Gal- 
gario.  È  poi,  nel  caso  nostro,  per  via  di  Gia- 
lonio  Carneo,  figlio  e  seguace  mode^to  di  An- 
tonio, che  vi  si  arriva  anche  più  chiaramente, 
con  Niccola  Grassi,  nativo  di  Formeaso,  e  con 
il  suo  discepolo  Giambattista  Pittoni.  che 
precede  di  un  lustro.  Quel  Pittoni  che  si 
può  anche  dire  suo  compaesano,  proveniente 
da  Ini  ponzo,  paesello  posto  proprio  dirim- 
petto  alFaltro,  nella   stessa  vallata   carnica. 

ÌNIa.  dopo  questo  preambolo,  stabiliamo  i 
dati  e  le  date,  che  sono  le  rotaie  per  ri- 
gar diritti  fra  tante  tenebre.  Che  Niccola 
Grassi  fosse  friulano,  e  nativo  di  Formeaso, 
disse  il  suo  omonimo  parente  nelle  I\otizic 
Storiche  dello  Caniia,  sino  dal  1782  '-'.  Lo 
disse  anche  discepolo  di  Niccolò  Cassarla 
genovese,  ((  lapsus  »  per  Niccolò  Cassana, 
passato  tale  e  quale  con  le  buone  notizie 
nei  poco  noti  A'j/or/  Cenni  Biografici  del 
Da  INIanzano.  che  nei  Cenni  più  estesi  lo 
aveva  completamente  dimenticato  '■".  Negli 
scrittori  veneziani,  che  sono  poi  quelli  ascol- 
tati. Anton  Maria  Zanetti  lo  nota  come  ve- 
neziano al  pari  del  Guarienti  nelle  aggiunte 
all'Orlandi;  solo  il  Moschini.  e  dopo  lui  il 
De  Boni,  accennano  ancóra  alla  possibilità 
dell'origine  carnica  '^'.  Ma  furono  gli  ul- 
timi; poi  tutto  si  perse  nel  disprezzo  gene- 
rale per  il  Settecento,  voluto  dall'Accade- 
mia, che  lo  aveva  ucciso  anche  a  \  eiiczia 
con  Antonio  Canova.  Alta  primogenitura, 
venduta  ahimè  per  il  solito  piatto  di  lentic- 
chie. 

La  data  di  nascita  la  trovai  negli  atti  della 
celebre  chiesa  di  San  Pietro  di  Zuglio.  ve- 
detta romana  fra  le  alpi,  da  cui  dipese  come 


figliale  quella  di  Formeaso.  quando  sorse 
poco  dopo.  Ivi  si  legge,  addi  7  aprile  1682: 
((  Gio.  Nicolò  figlaiolo  di  Giacomo  q.m  Zua- 
nes  Grassi  et  di  Ossualda  jugali  di  Formeaso 
nato  hoggi,  tenuto  al  sacro  fonte  da  Biasio 
q.m  Michele  Veinito  et  da  D.  Ossualda  mo- 
glie d.o  Biasio  di  Formeaso.  Don  Floreano 
Veritto  V.  Preposito  di  S.  Pietro.  » 

Che  il  documento  riguardi  il  pittore,  poi- 
ché di  Grassi  ve  ne  furono  e  ve  ne  sono 
molli  lassù,  risulterà  dal  testamento  citato 
a  suo  luogo  e  risulta  da  alcune  note  mano- 
scritte del  dottor  Giovanni  Gortani.  disperse 
durante  l'invasione  e  in  parte  recuperate  da 
don  Pietro  Cella  curato  d'Arta.  Me  lo  co- 
municano gentilmente,  per  quel  che  riguar- 
da l'artista,  il  i:rof.  Michele  Gortani.  che 
dello  scrittore  è  parente  stretto  e  parente 
lontano  del  nostro  artista,  e  don  Ugo  Larice, 
locale  ispettore  alle  Belle  Arti,  che  ringra- 
zio di  cuore.  Esse,  mentre  confermano  la 
data  di  nascita  1682,  ci  fanno  sapore  che 
era  stato  discepolo  del  Grassi  quel  don  For- 
tunato Antonio  Venturini,  il  quale  ebbe  la 
cedola  di  accademico  dementino,  a  Bolo- 
gna, da  Giambattista  Grati,  e  ci  precisano  la 
data  della  pala  di  San  Rocco,  per  la  Par- 
rocchiale di  Fielis,  ordinata  dal  Comune. 
Per  cui  si  contavano  al  pittore,  nel  febbraio 
1742.  lire  62 '5'.  Le  discrepanze  nascono  a 
riguardo  della  data  di  morte,  poiché  dal  re- 
gistro citato  dal  Gortani  risulterebbe  il  1750, 
mentre,  in  contraddizione  con  lo  stesso  paga- 
mento del  1742,  altra  notizia  della  mede- 
sima fonte  lo  farebbe  già  mancato  ai  vivi 
nel  1741.  Fra  queste  incertezze  credo  valga 
meglio  tener  fede  al  testamento,  che  si  legge 
negli  atti  del  notaro  Francesco  Arduini.  del- 
rArchi\io  di  Stato  di  Venezia,  nel  quale 
Niccola  Grassi  q.m  Giacomo  lascia  tutto  il 
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MCLOLA   CRASSI;   CKISTO   .NELLORIO   E  CRISTO   DERISO.   lORMEASO,  SAN    MICHELE. 


SUO  per  l'erezione,  la  dotazione  e  rufficia- 
tura  della  chiesa  di  San  Michele  di  Formea- 
so,  da  costruirsi  secondo  il  modello.  Testa- 
mento dettato  il  29  settembre  1741,  e  aperto 
il  primo  febbraio  1749  '^'.  A  meno  non  vi 
siano  omonimie  in  spiegabili,  questo  dovreb- 
be essere  dunque  il  termine  di  vita  del  pit- 
tore. 

Ma  seguitiamo  per  la  nostra  strada.  Nella 
citata  chiesa  del  paese  natale  si  vedono  an- 


cor oggi  due  mezze  lune,  i^er  tradizione  attri- 
buite al  Grassi,  raffiguranti  Cristo  neìVOrtn 
e  V Incoronazione  di  Spine,  che  ne  rappre- 
sentano le  primizie,  e  appaiono  legate  ap- 
pieno alla  tradizione  secentesca  {pag.  429). 
Davanti  a  queste  opere  il  nome  del  Carneo, 
e  la  discendenza  dallo  Strozzi  si  fanno  pa- 
lesi; e  laccenno  prezioso,  tratto  da  vecchie 
notizie,  fornito  dal  Lorenzetti,  nella  sua  do- 
viziosissima guida  di  Venezia,  esser  stato  col- 
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NICCOLA  GRASSI:  SANT'ANTONIO.  VENEZIA,   RACCOLTA  BRASS   {fot.  Fiorenlini). 


MCCOLA    CRASSI;    GIOBBE    DERISO.    BERLINO,    RACCOLTA    HABERSTOK. 


MCCOLA    GRASSI:    I/ADOKAZIONK    DEI    MAGI. 
UDINE.    CHIESA    DELL'OSPEDALE. 


^1 

1%/ 

li    ^ 

P  ^ 

r^^^H 

Lmn         w^ 

iflH 

^^Bf^^^^^^^^^^^^^                    >^^| 

MIXOLA   GRASSI;    CRISTO   DERISO.   VENEZIA.    RACCOLTA 
DEI.  SIGNOR  DINO  BAROZZI   l/of.  .SVor,i6d/ol. 
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laboratore  del  figlio  di  quello,  il  modesto 
Giacomo,  ci  spiega  il  contatto,  che  non  po- 
teva es.*ere  avvenuto  per  via  del  padre  Anto- 
nio, morto  nel  1697,  quando  Niccola  Grassi 
a\eva  appena  dieci  anni  '■'.  UEcce  Homo  del 
Museo  di  Trieste,  attribuito  al  Carneo  stesso, 
è  un  altro  evidente  esempio  di  questo  mo- 
mento iniziale  del  Grassi,  continuato  a  Vene- 
zia, almeno  sino  al  1715.  come  provano  i 
l^adri  della  Chiesa,  dipinti  in  quelFanno.  ac- 
canto ai  Profeti  di  Giambattista  Tiepolo  di- 
ciannovenne, neirOratorio  dell'Ospedaletto 
( pag.  427).  Momento  in  cui  avvenne,  corro- 
boratore delle  tradizioni  strozzesche  del  Car- 
neo, l'incontro  con  Niccolò  Cassana.  L'esem- 


jjÌo  più  tipico  di  questo  ultimo  strascico  se- 
centesco penso  sia  un  dipinto  della  Pinacoteca 
Comunale  di  Ascoli,  del  fondo  Ceci.  rappre- 
sentante, dice  il  catalogo  (  che  lo  dà  addirit- 
tura allo  Strozzi),  la  Principessa  Ferinda.  ma 
forse  meglio  Eleazaro  e  Rebecca,  rispecchian- 
te invece  la  maniera  più  schiumosa  di  quel 
suo  discendente,  che  abbiamo  detto  essere  il 
Carneo.  Schiumosa,  rubea  e  morbida,  come 
l'altra  dello  strozzesco  toscano-veneto  Seba- 
stiano Mazzoni,  illustrata  or  non  è  molto  in 
Dedalo. 

Importantissimo  dipinto,  che  credo  si  con- 
netta, anche  per  la  provenienza,  —  come  per 
lo  stile  si  avvicina  alle  risultanze  collaterali 
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del  Bomhelli  e  a  quelle  particolari  dei  citali 
Padri  della  Chiesa  dell'Ospedaletto,  —  a  quel 
gruppo  di  quattro  opere  del  Grassi,  dello 
stesso  Museo  ascolauo.  per  il  quale  è  accer- 
tata da  uua  scritta  nel  verso  la  provenienza 
carnica  da  Arta  *^\  Era  naturale  che  la  pri- 
ma tappa  nelle  vie  nuove  settecentesche  fos- 
se dietro  gli  esemplari  di  Giambattista  Piaz- 


zetta, in  quanto  piìi  tardi  tutti  conservano  le 
buone  posizioni  naturalistiche,  conquistate 
dal  secolo  precedente,  care  per  la  prima  edu- 
cazione anche  al  Grassi.  Quel  tanto  di  più 
rigoroso  che  avevano  le  forme  di  questo  ca- 
postipite del  secolo  nuovo  a  Venezia  fu  vi- 
vamente corroborante  per  lui,  come  lo  era 
stato    per   Giambattista    Tiepolo.   in    questo 
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periodo    (  rhe   è   quello   clell'Ospedaletto)  vi- 
cino al  maestro  sino  alla  confusione. 

Della  portata  del  benefico  contatto  abbia- 
mo la  testimonianza  terminale  proprio  in 
quel  Sani  Antonio  col  bimbo  Gesù  del  1722 
con  cui  si  e  iniziato  il  nostro  dire  (pa- 
gina 430).  Non  più  tenebroso  nello  sfondo, 
e  di  un  realismo  scelto  nelle  forme,  tutte 
soffuse  dalle  rubee  tenerezze  cromatiche  che 
il  Grassi  non  perdette  mai.  e  che  qui  hanno 
anche  quelle  intenzioni  correggesche  di  pit- 
tura della  cute,  che  il  Crespi  aveva  inse- 
gnato da  buon  emiliano  al  Piazzetta,  na- 
turali e  accette  al  colorismo  veneto.  D'altra 
parte  il  Tiepolo.  ormai  giganteggiante  per 
opera  del  suo  splendidissimo  genio,  gran 
motore  di  tutti,  dopo  il  Piazzetta  stesso, 
non  era  venuto  invano  dimostrando  nelle 
pitture  dei  Santi  Cosma  e  Damiano,  negli  af- 
freschi e  nelle  tele  del  Palazzo  Sandi-Porto 
alla  pienezza  corporea  e  respirante  del  mae- 


stro potersi  unire  una  nervosità  pronta;  il 
folgorare  di  quella  sintesi  che,  nella  veloce 
espressione  artistica,  è  come  per  il  pensiero 
Tonda  elettrica  che  varca  gli  spazi.  La  sa- 
pienza dello  scorcio  vi  veniva  portata  a  ri- 
sultati altrettanto  nuovi,  scattanti  e  costrut- 
tivi quanto  era  stato  decorativo  e  pressaijoco 
il  tentato  fin  allora. 

E  il  punto  decisivo  del  Settecento,  quello 
in  cui  le  geniali  forme  di  Giambattista  Piaz- 
zetta, rischiarate  e  fervide,  simpadroniran- 
no  dei  cieli  luminosi  di  Sebastiano  Ricci. 
Niccola  Grassi  non  sarà  un  sole  di  questo 
nuovo  mondo  prodigioso,  ma  una  delle  lu- 
cide stelle  che  vi  brillarono  prime.  Mentre 
i  pigri  s'attardavano  per  la  via.  egli  moveva 
alacre  a  nuo\e  conquiste,  accordando  le  ten- 
denze del  passato  alle  tendenze  dellavvenire. 

Molti  ricorderanno,  per  averlo  anch'esso 
veduto  a  Firenze  nel  '22.  un  bello  ed  enig- 
matico  dipinto,   che   l'antiquario   Haberstok 


436 


MCCOLA  GKASSl:   KITIiAlTO   DI   JACOPO  LIMSSIO.  TOLME2Z0,  DUOMO. 


di  Berlino  vi  aveva  esposto,  col  nome  di 
Giovanni  Liss,  da  ninno  accolto,  ma  a  cui 
ninno  anche  sostimi  attribnzione  migliore: 
Giobbe  deriso  { pag.  431).  Fra  alcune  rovine 
sta  il  sopportante  profeta,  nudo  fra  gli  amici 
d'un  tempo,  i  quali  gli  rinfacciano  la  prima 
fortuna;  vigoroso  nudo,  dai  muscoli  risen- 
titi e.  al  pari  dei  compagni,  di  un  contorno 
tremulo,  simile  a  quello  caratteristico  di  un 
altro    pittore    veneziano    trascuratissimo    di 


allora,  intendo  Vincenzo  Damini  '^'.  Ma  il 
tutto  dipinto  con  tinte  calde  e  liquide,  molto 
simili  a  quelle  del  quadro  Brass;  il  quale, 
d'altra  parte,  per  la  semplice  idea  non  po- 
teva fornire  spunti  di  contatto  e  di  trapasso. 
Occorreva  che  ritrovassi,  presso  l'antiquario 
conte  Barozzi.  un  dipinto,  simile  per  sog- 
getto e  per  intenti.  Cristo  deriso,  perché  la 
parentela  apparisse  evidente,  e  consacrata 
da  identità,  quali  il  derisore  Itarhuto  di  si- 
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iiistra.  dal  lipiro  profilo  giudaico  (pag.  433). 
Con  in  più  altri  spunti,  che  saranno  di  pon- 
te alle  opere  ultime  dellartista ''"^ 

Come  nel  fregio  del  SerjKnte  di  Bronzo 
o  nel  Sacrificio  d  Isacco  del  Tiepolo,  che 
aveva  visto,  si  può  dire,  dipingere  sotto  i  suoi 
occhi,  il  Grassi  ci  dà  corpi  agitati  e  accesi, 
dal  Piazzetta  rinnovato,  e  forme  più  snelle 
e  preste,  in  cui  nulla  viene  rinnegato  del 
huon  Seicento,  attraverso  la  nuova  disin- 
volta parlata.  Nella  quale  poi  non  si  rinun- 
cia nemmeno  a  certe  grafie  caratteristiche,  né 
all'intonazione  ruhea.  che  tutti  accende  i  co- 
lori e  li  tuffa  in  una  sfumata  luce  di  tra- 
monto. Grafie  e  colori  che  risultano  un'in- 
terpretazione e  modernizzazione  delle  tinte 


e  dei  tipi  del  vecchio  Carneo,  sporti  di 
sghemho.  rahhuffati,  dal  viso  di  civetta.  Non 
sono  questi  caratteristici  della  sontuosa  pala 
nella  chiesa  dell'Ospedale  di  Udine,  storica 
del  Grassi,  specie  nel  san  Giuseppe  e  nella 
gentilissima  Madonna,  pala  tanto  ben  com- 
posta e  spaziata?  'l^'  E  non  appare  anche  ivi, 
a  fianco  del  corteggio  reale,  lo  stesso  viso  pie- 
notto di  paggio,  che  abbiamo  notato  nel  qua- 
dro Barozzi?  { pag.  432). 

Così  si  annodano  le  file  di  questa  storia 
obliata  eppur  degna,  e  si  giunge  al  momento 
da  cui  parte,  figliazione  evidente  e  finora 
inesplorata,  l'arte  brillante  ma  anche  più  le- 
ziosa di  Giambattista  Pittoni.  Già  nel  vec- 
chio  Francesco   Pittoni   vediamo   chiare   le 
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benefiche  influenze  del  Grassi,  ma  poco  c'e- 
ra da  redimere  nella  sua  stenta  pittura.  Ben 
altra  cosa  risulta  per  il  più  duttile  nipote, 
nato  un  lustro  dopo  il  Grassi  ;  hasti  no- 
tare le  due  grandi  tele  di  Dresda  :  la  Morte 
di  Agrippina  e  la  Morte  di  Seneca,  già  in- 
ventariate nel  1722  fra  le  opere  della  Gal- 
leria Reale  di  Sassonia,  per  scorgere  i  nessi 
evidenti  fra  Niccola  e  Giambattista,  nel  mo- 
mento in  cui  1  opera  del  maestro  non  era 
ancóra  giunta  al  suo  pieno  sviluppo,  e  mo- 
veva tutta  sotto  r  influenza  del  Piazzetta 
(  cfr.  Dedalo.  Vili.  pp.  673  e  675).  Ma.  come 
al  solito  avviene  delle  dipendenze,  vedremo 
i  troppo  carichi  e  agitati  quadri  del  Pittoni 
stare  al  di  sotto  della  più  commossa  opera 


del  Grassi.  Noteremo  Giambattista  procedere 
anche  dopo  di  conserva  con  il  predecessore, 
in  pitture  simili  sino  quasi  all'identità. 

Li  troviamo  persino  a  lavorare  assieme, 
per  quella  scuola  di  San  Fraiuesco  della  Vi- 
gna, detta  ora  delle  Stinnnate.  da  cui  sono 
sparite  le  opere  del  Grassi  citate  dalle  vecchie 
guide,  ma  dove  esistono  due  quadroni,  con 
figure  al  naturale,  rappresentanti  l'uno  Re- 
becca e  Eleazaro  { quello  di  Niccola,  pagi- 
na 434).  l'altro  il  Sacrificio  d'Isacco  (quello 
del  Pittoni.  cfr.  Dedalo.  Vili.  p.  692).  Pitture 
gemelle,  ove  i  due  camici  si  rispondono,  co- 
me strumenti  di  buona  marca,  e  si  fondono 
in  un'armonia  infocata  e  geniale,  in  cui  flui- 
sce e  s'esalta  la  vena  della  tradizione  pae- 
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sana,  ^e  però  il  Pittoni  non  sarà  più  co^ì 
sfumato  di  colori  e  schietto  di  movenze  (un 
che  (li  porcellanoso  raffredderà  la  sna  pit- 
tura, tanto  piacevole  e  raffinata,  ma  anche 
tanto  povera  d  idee),  il  fantasioso  Niccola 
continuerà  per  la  sua  via  sino  allultimo  'l-'. 

Del  tempo  del  quadro  di  San  Francesco 
della  \  igna  è  tutto  un  gruppo  cospicuo  di 
opere,  che  sarebhe  troppo  lungo  noverare; 
le  quali  vanno  dalle  grandi  mezze  figure  di 
Apostoli  e  da  altre  tele  del  Duomo  di  Tol- 
uiezzo  alla  pala  di  Fielis  con  Snii  Rocco,  San 
Sebastiano  e  San  Carlo,  a  pie  della  Vergine 
in  gloria,  del  1742.  come  sappiamo  (  />«g.  435), 
al  Battesimo  di  Cristo  della  Chiesa  degli 
Zoccolanti  di  Augshurg.  attribuita  dal  Voss 
al  Ricci,  sfumato  come  una  fotografia  flou. 
e  alla  più  nervosa  Cena,  non  immemore  del 
Magnasco,  del  Museo  di  \  alenciennes,  del 
pari  attribuita  a  Sel)astiano  ( /Jf/g.  436).  Spe- 
cialmente con  r  arteficio  dello  sfumato  si 
comprende  paresse  il  Grassi  competitore  te- 
mibile, nei  ritratti,  della  troppo  lodata  Ro- 
salba Carriera,  imnuitabilc  nella  sua  for- 
mula ;  come  prova  quello  sicuro  del  celebre 
fabbricatore  di  belle  stoffe,  Jacopo  Linussio 
(m.  1747),  che  è  nella  Sacristia  del  Duomo 
pure  a  Tolmezzo 'l^'   {pag.  437). 

Ma  la  vena  progressiva  del  Grassi  non  era 
con  questo  giiuita  ancóra  alla  sua  meta.  Sen- 
za perdersi  nelle  frivolezze  amabili  e  cristal- 
line di  Giambattista  Pittoni.  anch'egli  raf- 
fina il  suo  canto  e  si  effonde  in  quelle  crea- 
zioni aggraziate  e  fresche  che  tanto  somi- 
gliano alla  musica  contemporanea  dei  pur 
veneti  Tartini  e  Buranello 'l^'.  Sempre  largo 
e  sugoso  nella  pennellata,  arguto  nei  tipici 
visi  satireschi,  che  si  affacciano  di  sbieco, 
egli  racconta  le  storie  del  Vecchio  e  del  Nuo- 
vo Testamento  nel  modo  più  originale  e  at- 


traente. Sono  le  opere  di  questo  periodo  che, 
quasi  sempre,  si  attribuiscono  al  Pittoni.  con 
molto  vantaggio  per  quest'ultimo,  ma  con 
grande  ingiustizia  per  chi  ne  era  stato  inizia- 
tore e  continuava  ad  esserne  il  Sosia  più 
dotato. 

Oltre  al  mantenimento  delle  caratteristi- 
che tipologiche  ce  ne  assicurano  alcune  ope- 
re da  me  ritrovate  a  Sezza,  paesello  proprio 
a  perpendicolo  di  Formeaso,  luogo  natale 
del  Grassi,  nel  presbitero  della  Parrocchiale. 
Novelle  bibliche,  galanterie  pastorali,  fidan- 
zamenti rusticani  dovevano  piacere  mollo  al 
montanaro  schietto,  e  nelle  due  tele  di  Sezza 
lo  dimostra.  \  ediamo  nell'una  Rebecca  al 
pozzo,  un  bel  pozzo  adorno  da  un  bassori- 
lievo air  antica  come  quello  famoso  del- 
1  Amor  sacro  e  profano  del  \  ecellio,  accoglie- 
re di  buon  garbo  le  offerte  del  vecchio  fedele 
Eleazaro,  per  parte  di  Abramo  e.  certo  con 
altri  palpiti,  per  parte  del  fidanzato  Isacco, 
mentre  non  lungi  si  accavallano  le  pecore,  i 
cannnelli  allungano  il  ridicolo  collo  e  i  gar- 
zoni ascoltano  con  attenzione  maliziosa:  ve- 
diamo nell  altro  Giacobbe  dedicare  le  sue 
cortesie  a  Rachele,  la  seducente  e  prediletta 
pastorella  figlia  di  Labano,  e  al  suo  gregge 
(  i>agg.  438  e  439). 

11  pittore  dovette  compiacersi  molto  delle 
sue  invenzioni,  perché  son  queste  che  ritro- 
vansi  ripetute,  quasi  alla  lettera,  ad  Ascoli, 
con  la  scritta  dietro  che  le  dice  provenienti 
appunto  da  Arta  in  Carnia;  ma  con  1  ac- 
compagno di  due  altre  storie.  Giacobbe  in 
atto  di  aprire  la  cisterna  al  gregge  di  Ra- 
chele e  l'incontro  e  la  pace  di  questo  con 
Labano.  Una  terza  edizione  di  Giacobbe  e 
Rachele  mi  è  indicata  dall'amico  Voss,  in 
proprietà  del  dottor  Adolfo  Gottschewski  a 
Berlino    {pag.   441);  e  una  terza   della  Rc- 
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e- 


becca  al  j)ozzo.  che  fa  riscontro  a  una  Giu- 
ditta trionfante,  possedeva  il  prof.  Antonio 
Budinicli  a  Trieste,  ma  guasta  come  l'altra 
da  imprudenti  restauri. 

Arriviamo  così  ai  capolavori  del  maestro, 
al  colmo  deiresperienza  e  purtroppo  al  ter- 
mine della  \ita:  una  Madomiiiia  tutta  chiu- 
sa nel  manto  il  giovanissimo  viso,  sfumata 
in  tenuità  rosee  le  tenere  carni  (  pag.  442). 
e  la  scena  popolosa  del  Ritrovamento  di 
Mosc  I  pag.  443).  entraml)e  della  raccolta 
Braidolti  di  Trieste.  In  questultima.  esposta 
alla  mostra  del  Settecento  a  \  enezia,  la  bella 
principessa,  in  abito  di  gala  come  la  figlia 
prescelta  da  Labano,  ma  con  uno  zendado  in 
testa  invece  della  cuffia,  avanza  nello  splen- 
dore della  bianca  veste  serica,  sotto  lom- 
broUino.  fra  le  cortigiane  e  i  servi,  già  riu- 
sciti a  trarre  a  riva  dalle  acque  rapinose  del 
Nilo   il   bimbetto   prodigioso. 


II  pittore  vi  trionfa,  con  quel  suo  fare 
sprezzante  e  casalingo,  con  quella  sua  pen- 
nellata sugosa  che  più  della  grammatica 
cura  il  dire  con  spirilo,  con  la  buona  li- 
bertà carissima  al  Goldoni.  Certo  Giambat- 
tista Pittoni.  con  cui  è  sempre  confuso  in 
questo  momento,  appare  più  regolato  e  più 
ammodo,  e  certo  anche  più  abile:  ma.  pur- 
gandosi dagl"  idiotismi,  sparisce  nel  pro- 
grammatico e  scaltrito  continuatore  quest'ul- 
timo accento  vivo  del  Barocco,  che  ci  fa 
tanto  caro  il  corposo  Piazzetta,  brilla  come 
strale  d'argento  nel  cocente  segno  del  Tie- 
polo  e  sfarfalla  raggiante  nella  tenera  pen- 
nellata di  Francesco  Guardi '^^'.  Nei  quali, 
come  nel  Grassi,  il  fatale  progredire  è  profu- 
mato da  tutte  le  sante  nostalgie  della  tradi- 
zione, che  così  tramutandosi  vive  perenne. 

Giuseppe  Fiocco. 


Il)  Segnata  in  basso:  «  Antonius  Salvina  F.  F.  1722  - 
Nirolaus  de  Grassi»  P.  «  Il  „  De  >  nobiliare  non  risulta 
confortalo  dai  documenti,  per  quanto  preteso  dal  pittore, 
il  quale  voleva  così  corroborare  la  discendenza  dalla  fa- 
miglia fermana  cbe  si  sarebbe  ricoverata  a  Formeaso  nel 
163U  per  sfuggire  la  poste.  L^alle  carte  citate  del  Gortani 
risulta  però  che.  sino  dal  1540.  c'era  a  Formeaso  la  bor- 
ghese famiglia  Gras.  Sulla  casa  di  questa,  ancóra  esistente. 
si  nota  uno  stemma  con  un'aquila  nel  mezzo  e  sopra  una 
sigla  intrecciata:  la  stessa  che  appare  quale  firma  nelle 
pitture  del  Duomo  di  Tolmezzo. 

i2l  Canonico  .MCCOLO'  GRASSI,  Notizie  storiche 
della  Carnia.  Udine,  1782,  p.  117. 

i3l  FRANCESCO  DA  MANZANG.  Nuovi  cenni  bio- 
grafici dei  letterali  e  artisti  friulani,  1887.  p.  11  (i  Ce/ini, 
naturalmente  più  estesi,  sono  invoce  del  1885 1. 

i4i  ZANETTI.  Della  pittura  veneziana,  1771.  p.  450: 
GUARIENTI  in  ORLANDI.  Abecedario  pittorico.  1753 
ad  vocem;  MOSCHINI,  Guida  di  l'enezia,  1815.  indici: 
DE  BONI,  Biografia,  1840  (il  più  largo  di  notizie); 
MANIACO,   Guida   di   Udine,   1839.  pp.   56-60. 

(5)  Oltre  alla  notizia  riguardante  il  Venturini  si  legge 
in  un  foglio  volante,  sotto  l'anno  1741:  «Per  me  Cle- 
mente \  enturino,  assuntor  di  giudicio,  quatenus  per  il 
Rev.do  Sig.  D.  Fortunato  Antonio  Venturini  mio  fra- 
tello, m'impegno  di  provar  in  sen  della  giustizia  il  con- 
tenuto delti  seguenti  capitoli:  1)  Che  la  verità  fu  ed  è 
detto  suo  fratello,  in  tempo  che  era  in  pratica  sotto  la 
direzione  del  q.  s.  Nicolò  Grassi  suo  maestro  qui  in  Ve- 
nezia, abbia,  sopra  ricerche  fattegli,  detto  mio  fratello  in 
vari  tempi  date  alquante  semplici  improstanze  di  soldo.  - 
2i  Che  la  verità  fu  ed  è  che  sopra  dette  imprestanze, 
detto  mio  fratello  li  à  corrisposto  in  buona  parte  il  prò 


a  ragione  del  5  per  cento  per  gli  anni  prima  del  1741. 
-  31  Che  arrivati  all'anno  1741,  primo  Xbre,  reassunte 
dette  imprestanze  e  tirati  li  conti  dei  restanti  prò  dovuti 
sopra  dette  imprestanze,  nec  non  conteggiata  l'imprimi- 
tura ordinata  al  detto  sig.  Grassi  della  Pala  di  S.  Rocco 
etc.  di  Fielis  -  adi  2  Xbre  1741  -  \  enezia  -  bo  ricevuto 
io  sottoscritto  dal  Sig.  Nicolò  Grassi  ducati  250  da 
Lire  6:4  l'uno,  e  questi  col  doverli  pagare  il  prò  del 
5  per  cento  sin  alla  restituzione,  vai  Lire  1550.  -  Io 
p.  Fortunato  Antonio  ^  enturini.  i>  Un'altra  nota  dice: 
1(1742.  febbraio.  Per  contadi  L.  62,  in  \  enezia  al  Signor 
Nicolla  Grassi  (figlio  di  Giacomo  di  Formeasoi  pittor, 
per  l'imprimatura  della  palla  per  la  tella  per  far  la 
pittura   di   S.   Rocco   ordinata   dal   Comune    (Fielisl.  » 

(6)  \  enezia.  Archivio  di  Stato,  Atti  Francesco  Arduini, 
II,  Testamento  n.  410.  Aporto  il  primo  febbraio  1748 
(  m.   V.  quindi    17491. 

(71  G.  LORENZETTI.  Guida  di  Venezia.  Milano,  1927, 
p.  846.  Antonio  Carneo  mori  a  Portogruaro  nel  1692; 
era  nato  a  Concordia  Sagittaria  nel  1637.  Si  cfr.  La  Pit- 
tura veneziana  del  Seicento  e  del  Settecento,  di  prossima 
pubblicazione    (ed.   Pantheon.    Monaco i. 

(8i  La  data  dei  dipinti  dell'Ospedaletto  la  possiamo 
dedurre  da  V.  CANAL.  ì  ita  di  Gregorio  Lazzarini  (1732), 
pid)blicata  dal  Moscbini  nel  1809.  p.  32,  in  cui  si  dice  che 
il  Tiepolo  vi  dipingeva  diciannovenne;  quindi  noi  1715. 
Spettano  al  Grassi  i  due  Patlri  della  Chiesa  sopra  l'altare 
di  F.  Ruschi  (MOSCHINI.  I.  p.lH4l  e  i  due  sopra  la 
Probatica  Piscina  del  Lazzarini   (ibid.  p.  185). 

(9)  Di  Vincenzo  Damini  si  conosce  solo  il  momento 
ultimo  abruzzese,  che  è  il  mono  interessante,  por  merito 
di  L.  .SERRA.  ly'Aiiuiln  ini)nument(de.  Aquila.  1912.  pa- 
gine 91-92. 
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(in)  Cfr.  THIEME-BECKER.  Lexikon.  Vili.  Si  con- 
fronti la  Flagellazione  allrilmita  al  Pellejirini,  n.  187 
(Iella    Galleria    Nazionale    di    Budapest. 

illl   MANIACO,  p.  60,  terzo  altare  di  destra. 

Il2l   H.  VO.SS,  Dds  Schwlihischo  Miisrum.   192.!.  3. 

(13)  Dice  il  DE  BONI  (loc.  eil.l:  «  Qiial  ritratti>la 
competeva  a  Rosalba  Carriera.  »  Potreblìe  essere  opera 
sua  il  bel  busto  di  Senatore,  ora  esposto  alle  Cali,  di 
Venezia  col  nome  del  Bonibelli,  sulTuso  di  roseo  come 
fosse    dipinto    a    pastelli;    così    propone    V.    MOSCHINI. 

(14)  .Se  ne  possedeva  anche  un  affresco:  il  soffitto 
di  San  Valentino  a  Udine  (MANIACO,  55);  ma  fu  pur- 
troppo distrutto;  ed  è.  a  mia  cognizione,  il  suo  unico. 
Aggiungiamo  l'elenco  di  qualche  altra  opera  non  citata 
nel  testo:   l'ormeaso,  S.  Michele;   parapetto  d'altare   (Ma- 


dotnia  fra  san  Michele  e  san  Matteo);  Tolmezzo.  Duomo: 
ila  Croiilissioiie.  busti  ihdla  Vergine,  di  san  Valentino,  di 
san  Cirolann).  facenti  serie  con  gli  Apostoli;  S.  Cate- 
rina: il  ìiattista  e  san  Ciacomo;  Ampezzo  (Carnia),  Par- 
rocchiale: Daniele  nella  fossa  dt'i  leoni,  nel  presbitero. 
Il  MOSCHINI  iGitùln.  Il,  2,  p.  69l  nota  come  di  Paolo 
(arassi,  affacciando  il  dubbio  sjietti  a  Niccola.  un  Angiolo 
che  visita  la  Santa  a  S.  (Caterina  di  Venezia,  ma  si  tratta 
di    opera    spcentesia.    isi)irala    al    \'eronese. 

(15)  Non  accolgo  naluralniciile  la  identificazione  di 
barocco  con  brutto,  sostenuta  da  Benedetto  Croce,  d'altra 
parte  tanto  luminoso  per  il  buon  indirizzo  estetico. 
"  Habent  sua  fata  n  anche  le  parole,  e  che  barocco  sia 
stato  detto  per  dispregio,  come  tiotìco,  come  rococò^  non 
significa  meno  <-he  barocco  indichi  un  periodo  d'arte,  con 
il   suo   bello   e   il   suo    brullo,   iDine   tutti    i    periodi. 


FOU.TITA. 


L'arte  di  Foujita  è  una  creazione  raffinata, 
personale,  improvvisa,  che  ha  senso  soltanto 
nella  propria  perfezione. 

È  un'espressione  di  corpi  nudi  sodi,  e  di 
linee  limpide,  di  finezza  trasparente,  cui  fri- 
voli particolari  possono  fare  corona.  Sono 
accordi  melodiosi  di  poche  note  fredde,  so- 
pra uno  strumento  a  poche  corde,  che  l'ar- 
tista si  è  creato  apposta  per  sé. 

L'incantesimo  è  nel  giuoco  raro  dello  stru- 
mento, delle  corde  sottili,  oltre  che  nella  mu- 
sica; guai  a  rompere  lo  stile  trovato  così. 
È  una  visione  di  bellezza  che  deve  essere 
trasparente;  se  la  piìi  piccola  onihra  ne  of- 
fusca la  limpidezza,  tutto  è  perduto. 

Questo  artista  raro,  unico,  questo  musico 
dallo  strumento  prezioso,  questo  giappone- 
se-parigino dal  fascino  esotico,  eppure  in- 
tonato all'ora  e  alla  moda,  non  può  abban- 
donarsi nella  propria  arte,  non  può  effon- 
dersi liberamente.  Deve  intonarsi  allo  stile 
chiuso  e  tendere  solo  alla  perfezione. 

E  un'arte,  cioè,  che  non  sopporta  mezze 
riuscite;  che  non  ha,  come  tante  altre,  ma- 


nifestazioni intermedie  ed  indecise,  prepa- 
ratorie ed  imperfette,  spesso  più  significanti 
degli  stessi  capolavori.  E  un'arte  che  non  ha 
sviluppo,  non  ha  divenire.  È  tenera,  fine,  vi- 
va nella  sua  interezza  conchiusa.  Comincia 
a  un  tratto,  al  proprio  apogeo:  è  perduta, 
ogni  volta  che  il  minimo  difetto  ha  intac- 
cato la  forma. 

Donde  viene?  Certo,  più  che  mai  lo  stu- 
dio di  una  doppia  preparazione  e  deriva- 
zione secolare  sarebbe  interessante,  ma  pre- 
sa nel  suo  risultato,  oggi,  ognuna  di  que- 
ste creature  appare  come  una  pianta  senza 
clima  e  senza  origine;  la  gamma  coloristica, 
la  scala  dei  valori,  tutto  è  così  compatto  e 
così  maturo,  che  sembra  procedere  da  un 
lungo  progresso  di  scuola;  ed  invece  no,  il 
gusto  e  il  colore  e  l'atmosfera  sono  venuti 
soltanto  da  un  piccolo  giapponese  europeo, 
da  un  parigino  venuto  dall'Oriente.  Non  è 
un  atmosfera  lunare  questa  di   Foujita? 

Non  è  egli  forse  un  selenita,  che  ha  gli 
occhi   fatti  per  un'altra  luce? 

Tutta  la  sua  opera  pittorica  (quando  ele- 
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menti  analoghi  sono  portati  nell'incisione, 
ci  si  ritrova  piìi  a  posto)  appare  sorpren- 
dente, chiarificata  e  rischiarata  a  raggi  di 
un'irradiazione  artificiale  o  mai  vista;  si  è 
penetrati  dalla  atmosfera  irreale,  nuova. 

La  musica  sottile  vibra,  tersa  e  pura,  nei 
due  motivi  contrapposti,  ondulazione  di  li- 
nee, pienezza  di  corpo  plastico. 

Davanti  al  ritratto  di  Madame  Philippe 
Berthelot,  ci  troviamo  di  fronte  a  uno  dei 
lavori  pili  fini  e  più  ricchi  dell'artefice. 

Vi  è  tutto  il  repertorio  dei  temi  prediletti, 


vi  sono  tutte  le  grazie  e  le  astuzie  dell'arte. 
Foujita,  che  ama  straordinariamente  V  e- 
spressione  del  gatto,  che  porta  i  gatti  dovun- 
que possa,  con  una  passione  tenace  come 
tenace  egli  è  in  ogni  atteggiamento,  qui  ha 
dato  una  creazione  squisita,  pungente,  di 
un  gatto  grigio,  fra  le  sue  cose  migliori. 

La  forma  è  filtrata  e  vibrata  nello  stile  pu- 
ro: è  un  limpido  ritratto  d'animale,  con  il  pe- 
lo gonfio  soffice,  il  muso,  i  baffi,  gli  occhi  gial- 
li; è  attuato  fino  in  fondo,  chiarito  in  ogni  li- 
neamento:  l'espressione  più  viva  nel  quadro. 
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Del  resto  si  trovano  riuniti  tanti  elementi 
diversi  eterogenei,  avvicinati  e  raccolti  in 
lina  composizione  piacevolissima,  che  è  qua- 
si una  vetrina. 

Un  altro  gatto  dormiente,  i  braccialetti 
verdi  e  azzurri  sulle  braccia  nude,  le  mani 
ingioiellate  danno  le  forme,  le  note,  che  na- 
scono come  spontanee  sulla  superficie  lim- 
pida, dura,  resistente,  dell"  opera,  che  ha 
proprie  leggi  intrinseche  di  rivelazione. 

È  nelle  belle  mani,  nel  disegno  elegante 
delle  dita,  la  gioia  di  linea  pura  e  di  forma 


FOrjITA:    CATTO    [fot.    l.ondyn,ki\. 

chiara,  in  contrasto  immediato  con  la  so- 
stanza greggia  della  veste  e  del  panneggio, 
nonché  con  il  pelo  striato,  folto  e  possente 
del  gatto  addormentato. 

Infinitamente  squisito  ancóra,  è  l'effetto 
lineare  del  filo  di  collana  sulle  spalle  e  sul 
petto  nudo  scollato:  un  filo  doppio  che  poi 
regge  un  bel  gioiello  in  verde  e  argento. 

Le  qualità  di  Foujita  sono  nella  scelta, 
nella  distinzione,  nella  liberazione  di  alcuni 
elementi  puri,  resi  poi  nitidamente  staccati 
ed  assoluti  di  forma. 
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L'intensità  della  creazione  di  linee  e  di 
salda  sostanza,  di  delicatissimo  cliiaroscnro, 
assorbe  in  sé  qualnnqiie  elemento,  in  nna 
stessa  unità;  gli  elementi  singoli  sono  pre- 
testi, dominati  sempre  dall'arte,  chiarificati 
con  minore  o  maggiore  energia  secondo  la 
necessità  delPopera.  Forse  più  raffinato  e  de- 
licato, in  questa  presentazione  del  ritratto  di 
Madame  Berlhelot.  è  l'ultimo  e  il  più  origi- 
nale dei  motivi  della  figurazione:  una  specie 
di  piccolo  acquario.  Su  tutto  lo  sfondo  passa 
l'espressione  viva,  fantastica,  sottile  del  cri- 
stallo, con  alcune  conchiglie,  e  tanti  pesci 
guizzanti,  dalle  squame  molli  agitate;  deli- 
zioso è  l'effetto  della  moltitudine  dei  pesci  < li- 
versi  :  e  così  deliziosa  ancóra  è  infine  la  pianta 
verde,  che  si  sente  agitata  dall'acqua  in  moto. 


FOLJITA:    DONNA    NIDA    GIACENTE    (1Q24I    {/or.   Roseman). 

Cosi  rimmohilità  candida,  solcata  da  li- 
nee nere  taglienti,  ingioiellala  dalle  pietre 
colorate,  è  infine  perfino  screpolata  sopra 
un  atto  di  vita,  un  aleggiare  di  creature 
mosse  per  1  acqua. 

La  bellezza  dell'opera  di  Foujita.  l'arduo 
giuoco  della  sua  in\enzione  dilettosa  con- 
siste proprio  in  questo  saper  mantenere  l'u- 
nità della  realizzazione  compatta,  eppure  sa- 
perla anche  delicatamente  infrangere,  schiu- 
dendo squarci  verso  il  colore,  verso  il  respi- 
ro, verso  il  movimento  fluttuante  oltre  quel- 
li che  parrebbero  i  confini  della  possijjilità. 

Tutti  sentono  che  egli  accoglie  motivi  per 
la  sua  figurazione,  e  non  disegna  per  amore 
delle  cose  singole;  che  non  disgrega  mai  l'u- 
nità dell'arabesco,  della  composizione  orna- 
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ta  ;  ma  appunto  per  questo  si  segue,  con 
tanto  maggiore  ammirazione,  la  maestria  leg- 
giadra con  la  quale  egli  vi  può  introdurre, 
efficacemente,  motivi  pivi  lontani. 

Tutto  è  trasportato  nella  materia  nuova 
della  sua  visione;  ma  questa  materia  non  ha 
regole  assolute  di  vita,  e  può  accogliere  in 
sé  fremiti,  note  calde,  che  noi  non  sappiamo 
fin  dove  possano  giungere. 

Debole,  espressivamente  nullo  è  in  que- 
sta ((  vetrina  »,  o  interno,  di  Foujita,  il  ri- 
tratto stesso  di  Madame  Berthelot;  ossia 
quel  volto  falso,  a  labbra  rosse  e  guancie 
rosa  nello  stesso  tono,  e  capelli  cascanti. 

Foujita  spicca,  nella  sua  creazione  di  for- 
me, sopratutto  le  ciglia  e  i  capelli,  il  rilie- 


FOUJITA;    DUE    TESTE    DI    FIGURE    GIACENTI     (1921). 

vo  ritmato  delle  ossa,  ma  è  un  creatore  di 
nudi  limpidi  prima  che  d'ogni  altra  cosa. 

Qui  la  purità  impeccabile  dell'opera  ri- 
fulge, in  una  coesione  adamantina.  L'artista 
insegue  talmente  alcune  sue  armonie,  che 
abolisce  per  necessità  ogni  individuazione; 
ed  i  suoi  corpi,  le  sue  figure  erette  e  distese 
vivono  susseguendosi  in  un  fregio  intermi- 
nabile,  maturando   nella   propria   pienezza. 

La  creazione  dei  corpi  nudi  è  fatta  in  mo- 
do tale,  che  ogni  corpo  vive  sopratutto  in 
sé  stesso,  entro  i  propri  limiti,  nel  ritmo 
delle  sfumature,  delle  ombre,  nella  vita  den- 
sa, integrale  del  rilievo;  onde  il  disegno  dei 
contorni  è  diventato  superfluo  per  la  con- 
templazione della  figura,  che  è  unità  a   sé 
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e  che  vive  per  la  finnia  che  contiene;  e  quin- 
di le  linee  dei  contorni  possono  vivere  stac- 
cate, come  un'altra  espressione,  che  ahhia 
landamento  proprio. 

Nessuno  pensa  a  contemplare  la  realizza- 
zione di  un  corpo,  di  una  nudità,  e  nello 
stesso  momento  le  cose  che  stanno  intorno, 
perché  sullo  stesso  piano;  la  creazione  dà 
lina  autonomia  necessaria  ad  ogni  organi- 
smo raffigurato.  Un  busto  femminile,  appog- 
giato alla  spalliera  di  una  seggiola  di  legno, 
dà  un  effetto  del  giallo  dei  capelli  contro 
giallo,  e  la  chiarezza  degli  occhi  celesti  chia- 
ri; il  colore  illumina  la  forma,  la  commenta 
senza  dominarla,  servendo  la  quiete  intatta 
della  rappresentazione. 

Ed  ecco  alcuni  motivi  classici  per  l'arte  di 
Foujita:  una  figura  giacente,  il  capo  affon- 
dato nel  cuscino,  ha  una  mirabile  presenza 
di  forme,  dalle  ginocchia  fino  alle  spalle; 
lo  sguardo  prorompe  dalle  fosse  profonde 
degli  occhi  ovali;  e  la  linea  delle  tempie  co- 
munica   un    senso    indicibile    di    vita    essen- 


ziale, quasi  la  visibilità  dell'essere  interiore. 

Una  mezza  figura  nuda  ha  il  risalto  dei 
capelli  neri  ondulali,  e  il  distacco  tagliente, 
finissimo  delle  ciglia  e  delle  sopracciglia. 

Spesso  la  curva  emergente  delle  ciglia  è 
resa  piìi  attiva,  irrompente,  per  lo  scorcio 
prospettico  vertiginoso;  ma  sempre  gli  occhi 
hanno  una  funzione  non  di  individuazione, 
ma  di  centro  nella  forma;  come.  cioè,  il  cen- 
tro nella  corolla  di  un  fiore. 

In  due  nudi  distesi  l'uno  contro  l'altro, 
e  in  due  teste  giacenti  vicine  (pag.  449).  la 
vita  degli  occhi,  sopratutto  la  vita  degli  archi 
delle  sopracciglia  e  delle  curve  delle  ciglia, 
è  straordinariamente  intensa,  spontaneamen- 
te spicca  nella  propria  intensità,  come  linea- 
mento  squisito  nell'opera. 

Nudi  vigorosi  nella  loro  purezza  piena, 
staccati  dagli  occhi  e  dai  capelli  oscuri,  e 
sui  quali  le  dita  o  le  ginocchia  o  le  caviglie 
fioriscono  come  parti  più  vive  nell'unità 
della  forma  dolcemente  modellata,  sono  cin- 
ti dal  panneggio  vasto  e  uguale  che  li  con- 
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lOlJlTA:   AITORITR  \TTO.   ACQUAFORTE    Ifoi.   Harlineuet. 


chiude  in  un  ambiente  chiuso  ed  indefinito. 

Forse  nulla  di  più  delicato  ha  creato 
Foujita  che  quelle  sue  teste  distese  o  arro- 
vesciate, nelle  quali  la  forma  delle  palpebre 
e  della  fronte  diviene  mirabilmente  nuova 
e  toccante,  quasi  accarezzata  dal  disegno. 

Basta  naturalmente  all'artista  il  disegno; 
la  pittura  non  è.  in  certo  senso,  ormai  che 
una  valorizzazione  deirespressione  lineare. 


I  disegni  sono  innumerevoli,  ed  ancóra  più 
vicini  l'uno  ali  altro,  nel  flusso  spontaneo. 
Alcuni  disegni  riescono  già  completi,  caldi 
nella  loro  modulazione,  ritmati  nel  grado 
vario  del  rilievo  plastico,  anche  se  non  an- 
córa trasportati  alla  forma  assoluta  della 
pittura,  nella  quale  agiscono  pungenti. 

Ricordo   un   piccolo   disegno   di   testa   di- 
stesa, capelli  corti,  profilo  femminile,  toc- 
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chi  d'ombra  delicati  nel  collo,  nel  petto,  nel 
gomito,  nel  braccio  rivoltato  sotto  la  testa, 
fino  alla  mano  chiusa  ;  è  una  delle  espres- 
sioni elementari  di  Foujita  che  riescono  nella 
loro  grazia  squisita,  veramente,  dal  connubio 
spontaneo  di  quello  stilo  sensitivo  con  la  pa- 
gina. I  disegni  di  pure  linee,  staccati  nello 
scorrere  dei  capelli,  un  disegno  serio  e  sem- 


plice, di  volto  femminile  pensoso,  il  mento 
sulla  mano,  il  ritmo  tenue;  un  altro  di  testa 
ovale,  con  un  gattino  sotto  il  mento,  sono  fra 
le  opere  più  chiare  e  più  grate  dell'artista; 
meno  esclusivamente  personali,  e  più  vicine 
all'arte  di  altri  maestri  di  tutti  i  tempi. 

Le  figure  erette  di  Foujita  non  si  sosten- 
gono, in  certo  senso,  in  piedi,  appunto  per- 
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che  jiono  create  troppo  nellunità  interna  ed 
autonoma  del  corpo,  non  hanno  rapporti 
con  il  mondo  circostante,  sono  finite  in  sé; 
sono  tahnente  rappresentate  per  essere  com- 
piute in  sé.  e  tahnente  isolate  da  altri  og- 
getti ed  altri  piani,  che  non  hanno  forza  per 
reggersi;  onde  lopera  è  sempre  più  armo- 
nica, dove  le  figure  sono  giacenti. 

La  grande  composizione  è  sentita  ancóra 
meno;  è  una  serie  di  piccole  opere;  ma  la 
lihertà  con  cui  il  pittore  raffigura  le  sue  don- 
ne e  le  bestie  selvaggie  in  gabbia.  la  sciol- 
tezza con  cui  semplicemente  lavora,  creando 
l'unità  delle  proprie  immagini  sulla  stessa 
grande  tela,  senza  doversi  porre  neppure  il 
problema  della  costruzione,  è  interessante 
per  sé  stessa;  rivela  la  potenza  della  realiz- 
zazione concentrata  e  definitiva,  l'intensità 
del  senso  di  dono  di  vita  ad  ogni  corpo. 

È  un  modo  di  sentire  la  decorazione  sul 
piano  ampio  e  aperto,  un  modo  di  dipingere 
liberamente,  suscitando  le  creature  vivide  e 
compatte,  Tuua  dopo  l'altra. 

Foujita  infatti  lavora  a  una  nuova  tela 
non  facendo  procedere  gradatamente  tutta 
l'opera,  ma  dipingendo  fino  in  fondo  intan- 
to una  parte,  prima  di  avere  neppure  ini- 
ziato 1  esecuzione  delle  altre.  È  detto,  in  que- 
sto suo  processo,  il  suo  spirito  e  il  suo  stile. 

L'autoritratto  in  acquaforte  ipag.  454)  è 
un'opera  classica,  piena  di  comunicativa  per 
la  sensibilità  delie  due  mani  mobilissime,  e 
sopratutto  per  la  forza  tagliente,  penetrante, 
intensa  dello  sguardo  dei  piccoli  occhi  neri, 
acutamente  fissi  entro  il  cerchio  degli  oc- 
chiali. La  matita  sottile  davanti  alla  fronte, 
con  quella  punta  espressiva,  ed  il  gatto  vi- 


cino alla  faccia  rendono  ancor  più  interes- 
sante quest'opera. 

L'incisione  induce  a  rendere  molto  più 
frammentaria,  spezzata,  indecisa,  la  linea  di 
Foujita;  qui  le  mani  allungate  sono  addirit- 
tura contorte.  Vi  è  un'altra  personalità  in 
germe,  in  questa  grande  pagina;  o  almeno 
altre  possibilità  dell  artista,  che  non  sa  più 
conciliarsi  con  la  rappresentazione  di  cose 
in  un  andjiente  normale. 

Nel  1922,  Foujita  ha  dipinto  un  autori- 
tratto (  i>ag.  455)  nella  sua  pittura  ancóra 
secca  e  rigida,  interessante  per  la  semplice 
diretta  interpretazione  degli  occhi  a  man- 
dorla, degli  occhiali  di  tartaruga  e  dei  ca- 
pelli e  delle  sopracciglia  dai  peli  di  seta. 

Da  quel  ritratto  rigido  e  asciutto  all'ac- 
quaforte, c'è  tutto  il  trapasso  dal  Giappone 
alla  Francia:  non  soltanto  lo  stile  pittorico, 
2>erfino  la  natura  stessa,  le  lunghe  sopracci- 
glia orientali  e  gli  occhi  chiusi  nella  guaina 
di  palpebre  senza  pieghe  e  il  naso  e  il  labbro 
ingrossati  sono  stati  corretti,  nell'acquafor- 
te, riavvicinandoli  al  tipo  europeo.  Un  au- 
toritratto con  la  sigaretta  dà  il  risalto  dei 
cerchi  degli  occhiali  e  degli  orecchini,  forma 
chiara,  tutta  nitida;  e  sta  in  mezzo  fra  la 
prima  e  la  seconda  visione  di  sé  stesso.  Cosi, 
fra  due  culture  e  due  tendenze  della  sua 
arte,  Foujita  ha  lasciato  formarsi  e  matu- 
rare, limpida,  sicura,  originale,  la  sua  vi- 
sione nuova  di  bellezza,  l'espressione  raffi- 
nata e  pacata  di  una  forma  eletta. 

L'arte  di  Foujita  è  la  perla  che  si  pesca 
in  mezzo  alla  burrasca.  La  burrasca  della 
vita  artistica  contemporanea,  irrequieta,  av- 
velenata dalla  gara  del  nuovo,  ci  getta  sulla 
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riva  crhe  e  animali  «li  tutte  le  foggie.  ma 
tutti  hanno  lo  slesso  arre  odore  e  lo  stesso 
acre  sapore  del  mare  ondoso  che  le  impre- 
gna, che  le  alimenta,  che  le  plasma. 

Sola,  raccolta  entro  la  conchiglia  sicura, 
solitaria  e  pura  in  tutta  la  sua  sfera,  esce  la 
perla,  l'arte  di  Foujita.  S"è  formata  anch'essa 
nello  stesso  mare  in  tempesta,  eppure  sem- 
bra venirci  da  tesori  misteriosi,  antichi.  È 
tutta  liscia  e  tutta  chiara;  una  cosa  fla  nulla, 
ma  limpida,  intera,  impeccabile:  miracolo 
di  forma  tersa,  gioiello  prezioso. 

Il  gioiello  che  si  forma  nel  mollusco,  que- 
sta creatura  paragonabile  bene  alla  sostanza 
originaria  di  Oriente  che  a  Parigi  si  presenta 
oggi  così,  è  in  natura  unica  ed  inimitabile; 
eppure  si  vendono  per  il  mondo  tante  e 
tante  perle  false.  L'artista  stesso  che  deve 
pescare  le  proprie  perle,  —  ogui   creatore 


pesca  egli  stesso  le  proprie  espressioni,  — - 
quando  non  ne  ha.  vende  perle  false.  Fouji- 
ta può  sembrare,  (piando  se  ne  conoscano 
poche  opere,  l'artista  ideale,  pieno  e  sicuro. 
Purtroppo,  accanto  alFassoluto  delle  sue  rea- 
lizzazioni migliori,  egli  mette  in  circolazione 
una  quantità  di  pasticci. 

Non  è  neanche  lui  il  pittore  nel  quale  si 
può  avere  cieca  fiducia.  È  anzi  il  peggiore 
traditore  di  sé  stesso.  Ho  veduto  una  ragaz- 
za con  una  cra\atla  rossa  e  un  cane,  ed  al- 
tri ritratti  dalle  guancie  rosate,  una  quan- 
tità di  cose  di  maniera  e  di  cose  inutili,  la 
vignetta  piìi  stonata,  la  combinazione  più 
bugiarda.  Perciò  oggi  l'idolo  non  si  sostiene, 
e  perciò  ad  ogni  amico  della  sua  arte  spetta 
il  compito  di  scegliere  i  Foujita  autentici  dai 
Foujita  falsi,  fra  le  tante  opere  che  egli  ten- 
ta, elabora  e  firma. 

Guido  Lodovico  Luzzatto. 


COMMENTI 


DELLE  DEMOLIZIOM  PADOVANE  non  si  finirà 
mai  di  parlare?  Oggi  è  opportuno  documentare  breve- 
mente l'entità  di  quel  danno  artistico  clie  la  distruzione 
già  portata,  per  le  vie  del  ciclo,  da  dozzine  di  incursioni, 
da  centinaia  di  liombe  nemiche  lanciate,  durante  la  guer- 
ra, sulla  città  veneta,  non  riesce  assolutamente,  per  im- 
portanza, ad  uguagliare.  Del  padovano  quartiere  di  Santa 
Lucia  pili  nulla  resta.  «  Meglio  il  deserto,  —  gridava  la 
stampa  illuminata,  —  che  non  i  tuguri  di  Santa  Lucia  »  ; 
e  aggiungeva,  più  innanzi,  in  appoggio  alla  propria  lesi: 
«  Se  non  sarà  proprio  possibile  costruire  case  decenti  in 
Santa   Lucia,  si  trasformi  la  zona  in  una  piazza  d'armi.  » 

E  la  piazza  d'armi  è  puntualmente  falla,  dalla  prima- 
vera del  "26  all'autunno  del  "27.  Ma  per  essa  cadono  ar- 
chitetture varie  e  vìve  del  Duecento  e  del  Quattrocento; 
cadono  le  case  dei  Savonarola,  di  Pietro  d'Abano;  cade 
un  capolavoro  di  edilizia  civile  del  principio  dell'SOO,  il 


Palazzo  Scalfo  Vanzetti,  già  illustrato  in  questa  rivista, 
con  l'androne  pivi  monumentale  di  Padova.  Nelle  ore 
della  desolazione  una  Commissione  d'ingegneri  si  reca 
dal  Podestà  per  ottenere  che  almeno  sia  salva  la  casa 
romanica  dei  Savonarola;  l'autorità  promette  che  l'edi- 
fizio  sarà  rispettato:  esso  viene  invece  sùbito  dopo  ab- 
battuto. 

L'insania  dei  demolitori,  che  dicono  di  sognare  una 
futura  metropoli,  non  ha  tregua.  Nemmeno  la  Scuola  di 
San  Rocco,  architettura  della  Rinascenza  con  affreschi 
dei  tizianeschi  Gualtieri  e  Campagnola,  sembrò  da  princi- 
pio sicura.  E  infatti  nel  1921  il  Comune,  nella  conven- 
zione con  la  società  assunlrice  dei  lavori,  candidamente 
dichiara  che  conserva  per  sé  la  Scuola  «  qualora  l'Autorità 
competente  non  ne  autorizzi  la  demolizione.  »  Di  essa 
(avverte  più  tardi  un  foglio  cittadino  del  17-18  novembre 
1927)   «  si  avrebbe  voluto  fare  qualche  cosa  di  diverso  di 
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Il,  QUARTIERE  DI  SANTA  Lb'ClA  IN  PADOVA  DOPO  LE  ULTIME  DEMOLIZIONI: 
Il  LUOGO  DELLA  CASA  SAVONAROLA;  21  LUOGO  DELLA  CASA  DI  PIETRO 
DARANO;    31    LUOGO    DELLA    CASA    D'ANDREA    MANTEGNA    ifoi.    Ghlon). 


un  Oratorio,  trasportando  possibilnienle  altrove  gii  af- 
freschi ivi  esistenti.  » 

La  Scuola  di  San  Rocco  ci  è  rimasta,  per  fortuna, 
stretta  all'attigua  parrocchiale  di  Santa  Lucia,  e  <|uasi 
sembra  volersi  raccomandare  per  quello  che  le  sorgerà 
d'attorno.  Siamo  qui  per  piatire  in  anticipo  anche  sul 
nuovo  quartiere  che  nascerà?  Mai  più.  Diciamo  solo  che 
le  garanzie  di  una  buona  architettura  non  mancano  a 
Padova,  e  si  vedono  in  giro.  Di  quei  saggi,  dal  Prato  della 
Valle  al  Corso  del  Popolo,  certa  ìspidissima  critica  ha 
detto  un  gran  male.  Noi  non  vogliamo  invece  negare 
addirittura  un  carattere  a  quell'edilizia;  essa  trova  forse 
l'equivalente  negli  aspetti  di  una  cittadina  del  litorale 
africano,   europeizzata   quarant'anni    fa. 

E  tutto  questo,  alla  fine,  saremmo  anche  disposti  a  di- 
menticare, dopo  averne  fatto  materia  di  amarissima  celia. 
Ma  ciò  che  non  si  riesce  a  dimenticare  e  che  proprio 
non  può  essere  argomento  di  celia  è  la  demolizione  della 
casa    quattrocentesca    di    .Andrea    Mantegna  :    nome    che. 


dopo  (|uelio  del  Santo,  maggiormente  diffonde  nel  mondo 
il  ricordo  e  l'ammirazione  per  la  terra  che  lo  vide  na- 
scere, per  la   città  che  l'ospitò. 

Quella  demolizione  è  una  vergogna.  E  non  giova  che 
si  adduca  a  giustificazione  l'ignoranza  della  scoperta,  af- 
fermando che  nel  corso  appunto  delle  demolizioni  Gio- 
vanni Fabris  riesci  a  identificare  la  casa  del  grandissimo 
pittore.  L'area  in  cui  essa  trovavasi  era  stata,  fin  dal  1908, 
delimitata  dagli  studi  del  Lazzarini.  Spettava  a  chi  di 
ragione  il  sacrosanto  dovere  di  frenare  tempestivamente 
l'opera    del    piccone. 

Consta  invece  come  le  demolizioni  fossero  affrettate 
per  tagliar  corto  alle  speranze,  ai  rimpianti,  alle  accuse 
che  andavano  profilandosi;  per  far  trovare  la  cittadi- 
nanza dinanzi  a  quello  che  si  suol  chiamare  il  fatto  com- 
piuto; cioè,  l'irreparabile.  Così  fu  ruinata  anche  la  casa 
((uattrocentesca  che  il  solo  titolo  <lella  sua  vetustà  e  no- 
biltà avrebbe  dovuto  salvare.  E  adesso  applauda  chi  vuole. 


Slab.    Arti    Grafiche   A.    Riisoli    &    C. 
Milano   •    yia  Broggi,    19 
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PIETRO    LOMBARDI      MADONNA  COL   BAMBINO 
VENEZIA.   MUSEO   DELLA  CA   DORO  f..,.  )»/v„, 


PIETRO  LOMBARDI  ED  ALCUNI  BASSIRILIEVI  VENEZIANI  DEL  '400. 


Il  nome  di  Pietro  Lombardi  aleggia  su  un 
gruppo  di  opere  in  apparenza  affini,  ma  che 
l'esame  dello  stile  rivela  di  mani  differenti  : 
un  gruppo  di  bassirilievi  rappresentanti  la 
Madonna  col  Bambino,  che  per  il  soggetto  e 
per  l'omogeneità  della  fonte  stilistica  ven- 
gono a  formare  una  caratteristica  parallela 
allopera  della  giovinezza   del  Gianibellino. 

Prima  però  di  prendere  in  esame  questi 
bassirilievi  è  necessario  fissare,  almeno  ap- 
prossimativamente, il  carattere  artistico  di 
Pietro  Lombardi.  Punto  di  partenza  per  tale 
studio  è  il  monumento  sepolcrale  a  Dome- 
nico Roselli  al  Santo  di  Padova,  che,  grazie 
ai  documenti  messi  in  luce  dal  Moschetti  '^', 
sappiamo  essere  stato  commesso  al  Lombardi 
nel  1465  quando  il  Roselli  ancóra  viveva. 

L'8  aprile  1467  il  monumento  era  termi- 
nato. Oltre  che  a  sfatare  per  sempre  l'antica 
attribuzione  che  dava  questa  tomba  al  Bel- 
lano,  i  documenti  del  Moschetti  portarono  a 
nostra  conoscenza  un'opera  che  non  solo  va 
considerata  come  un  caposaldo  nella  pro- 
duzione artistica  del  Lombardi,  ma  che  per 
le  sue  qualità  di  stile  ci  rivela  le  fonti  del- 
l'educazione di  lui.  Appoggiandosi  al  suo 
nome  (Lombardi)  e  alla  sua  paternità  (Mar- 
tino da  Carena)  si  credeva  di  poter  rintrac- 
ciare in  Lombardia  l'opera  sua  giovanile'-', 
mentre  il  monumento  Roselli  rivela  senza 
altro  la  derivazione  diretta  dello  stile  di  Pie- 
tro da  Firenze.  Qui,  prima  di  giungere  in- 
torno al  1464  a  Padova,  egli  deve  aver  sog- 
giornato. Altrimenti  non  si  potrebbero  spie- 
gare gli  elementi  dello  stile  classicheggiante, 
ond'è   informata    la    concezione    del   monu- 


mento j)adovaiio;  Bernardo  Rossellino  e  De- 
siderio da  Settignano  gli  hanno  fornito  non 
solo  l'idea  generale,  ma  anche  gran  parte  dei 
motivi  per  le  figure  e  le  decorazioni.  Senza 
le  tombe  del  Bruni  e  del  Marsuppini,  quella 
del  Roselli  mai  avrebbe  potuto  sorgere  in 
Padova  nelle  forme  che  conosciamo.  La  de- 
rivazione da  queste  opere  fiorentine  è  così  pa- 
lese, che,  pur  mancandoci  un  documento  ri- 
velante il  soggiorno  fiorentino  di  Pietro,  la 
sua  educazione  toscana  diventa  la  base  della 
conoscenza  e  dello  studio  delle  sue  opere.  E 
però  l>en  vero,  ed  è  ciò  che  rende  la  figiira 
artistica  di  Pietro  più  interessante,  che  egli, 
abbandonando  Padova  per  Venezia,  sotto 
l'influsso  di  un  ambiente  nuovo,  cambia  di- 
rezione liberandosi  dalle  regole  apprese  in 
gioventù  e  viene  a  formare  uno  stile  tutto 
suo,  che  è  quello  noto  di  San  Giobbe  e  dei 
Miracoli,  stile  già  distante  dai  prototipi  fio- 
rentini ed  espressione  pretta  del  sentimento 
veneziano. 

Non  è  nostro  intento  di  ricostruire  l'intera 
opera  di  Pietro.  Vogliamo  soltanto  soffer- 
marci dinanzi  a  un  motivo  del  monumento 
Roselli,  che  differisce  dai  moduli  dall'artista 
in  altre  parti  diligentemente  seguiti.  È  la 
composizione  racchiusa  dal  timpano  o  lunetta 
sotto  l'arcone  della  tomba  {pag.  463).  Bernar- 
do Rossellino  e  Desiderio  da  Settignano  se- 
guono un  altro  indirizzo.  Mettono  nel  centro 
della  lunetta  un  tondo  che  racchiude  la  mezza 
figura  della  Vergine  col  Bambino  e  fiancheg- 
giano questo  con  figure  d'angeli  viste  dai 
ginocchi  in  su.  Pietro  abbandona  il  motivo 
del  tondo  e,  accostandosi  alla  maniera  pre- 
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diletta  da  Luca  della  Robbia,  riempie  la  nic- 
chia con  tre  figure,  che.  messe  in  un  certo 
qual  riscontro  fra  loro,  formano  quell'idea- 
le scena  di  genere  comunemente  definita 
Sacra  Conversione.  Così  entro  la  lunetta 
del  monumento  Roselli  noi  vediamo  sor- 
gere in  mezzo  la  Madonna  col  Bambino, 
a  sinistra  santa  Caterina,  a  destra  santa 
Barbara,  tre  figure  ben  disposte  nello  spa- 
zio, ma  trattate  in  un  rilievo  troppo  basso 
per  la  grande  distanza  ond'esse  sono  sepa- 
rate dallosservatore.  che  non  le  può  vedere 
se  non  di  scorcio.  Da  ciò  anche  l'impossibi- 
lità di  poterle  studiare  direttamente  e  il  mi- 
nimo interesse  a  loro  rivolto  dagli  studiosi, 
quantunque  la  loro  importanza,  quale  prima 
opera  sicura  ed  esattamente  databile  di  Pie- 
tro, non  dovesse  venir  obliata,  anzi  dovesse 
servire  di  chiave  ad  ogni  ricerca  ulteriore. 
Una  caratteristica  di  queste  figure  è  il  ri- 
lievo schiacciato,  prediletto  da  Pietro,  usato 
da  lui  anche  altrove,  e  la  cui  origine  va  pure 
essa  cercata  nell'arte  toscana,  nell'opera  cioè 
di  Donatello,  qualora  per  Pietro  non  si  vo- 
glia dedurla  dalle  opere  che  Donatello  stesso 
lasciò  in  Padova,  il  che  non  è  da  escludersi 
se  si  tien  conto  dei  bassirilievi  nell'altare  del 
Santo,  vero  trionfo  del  rilievo  schiacciato.  In 
fondo  a  uno  di  questi  rilievi,  a  quello  col  Mi- 
racolo del  lattante,  vedesi  sotto  un  arcone, 
entro  un  tondo  formato  da  foglie  di  lauro, 
una  mezza  figura  della  Madonna  col  Bam- 
bino; per  concetto  e  per  stile  è  opera  molto 
prossima  alla  Madonna  del  monumento  Ro- 
selli, troppo  esigua  però  per  poterla  met- 
tere con  questa  in  un  rapporto  diretto.  Ciò 
non  ostante  essa  vale  a  indicare  l'atmosfera 
artistica  in  cui  andò  formandosi  lo  stile  di 
Pietro.  Non  bisogna  però  ritenere  l'arte  sua, 
anche  agli  inizi,  per  un  plagio  della  toscana. 


Anche  attraverso  tutti  i  prestiti  fatti  altrove, 
Pietro  conserva  una  fisionomia  propria.  Le 
tre  figure  della  lunetta  sono  estranee  all'arte 
fiorentina.  In  esse  si  manifesta  per  la  prima 
volta  lo  stile  personale  di  Pietro,  che  alcuni 
anni  [)iù  tardi  incontreremo  nell'Annunziata 
e  nell'Angelo  dell  arcone  di  San  Giobbe  a 
Venezia.  Anche  i  due  giovani  reggiscudo 
ijMg.  465),  che  paiono  copiati  da  quelli  del 
monumento  Marsuppini,  rivelano,  a  più  at- 
tento esame,  uno  spirito  estraneo  all'arte  di 
Desiderio.  Si  collegano  anch'essi  allulteriore 
produzione  del  nostro  artista,  in  primo  luogo 
ai  puttini  dei  pennacchi  della  volta  di  San 
Giobbe,  che  Adolfo  Venturi''",  non  so  com- 
prendere per  quali  ragioni,  vorrebbe  opera 
di  quello  ((  ineptus  artifex  »  che  a  dire  di 
Pomponio  Gaurico  fu  il  Bellano. 

Venuto  sulla  fine  del  "60  a  Venezia,  Pie- 
tro Lombardi  si  è  trovato  di  fronte  a  un 
valoroso  competitore,  a  Antonio  Rizzo,  la 
cui  arte  deve  senza  dubbio  aver  influito  sul- 
l'ulteriore svolgimento  del  suo  stile  e  affievo- 
lito le  sue  tendenze  toscaneggianti.  Per  altre 
vie  il  Rizzo  era  venuto  ad  acquistare  quella 
robustezza  delle  forme,  tipica  delle  sue  ope- 
re. Ma  non  era  questa  anche  la  mèta  dell'arte 
fiorentina,  di  cui  Pietro  aveva  imitato  più  la 
grazia  che  il  vigore  i*  Ora  egli  si  trovava  di 
fronte  ad  un  artista  entusiasta  di  quel  natu- 
ralismo derivato  da  una  grande  corrente  eu- 
ropea, cui  soggiacque  anche  Donatello  con  le 
sue  ultime  opere,  più  morbose  che  naturali. 
Soltanto  al  contatto  del  Rizzo  si  può  com- 
prendere la  trasformazione  avvenuta  nello 
stile  di  Pietro  a  \  enezia.  Ne  sono  testimoni 
le  due  statue  marmoree  dei  santi  Paolo  e 
Girolamo,  quest'ultima  firmata,  ora  poste  ai 
lati  di  un  altare  in  Santo  Stefano. 

Questa  è  per  sommi  capi  la  via  artistica 
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percorsa  da  Pietro  fra  Firenze,  Padova  e  Ve- 
nezia. Caposaldo  della  sua  prima  maniera  il 
monumento  Roselli.  alla  lunetta  del  quale 
torniamo  a  volgere  la  nostra  attenzione,  ac- 
costando ad  essa  un  bassorilievo  marmoreo 
del  Museo  della  Ca"  dOro  di  Venezia:  una 
Madonna  col  Bambino  {tavola  fuori  testo). 
per  quanto  mi  consti,  non  ancóra  pubblicata. 
Un  raffronto  con  la  Madonna  Roselli  basta 
per  essere  certi  trattarsi  dello  stesso  artista, 
anzi  di  un'opera  sorta  nel  medesimo  periodo 
dell'attività  di  lui.  Non  m'indugerò  col  far  ri- 
levare tutti  i  punti  di  contatto,  conscio  che  le 
parole  non  aprono  gli  occhi.  Non  tralascierò 


però  di  accennare  a  ima  delle  Virtù,  alla  For 
tezza  {pag.  466),  che  ornano  la  tomba  di  Ni 
colò  Marcello  ai  Frari,  opera  che  Pietro  esc 
gui  dopo  il  1474.  E  ciò  perché  questa  maesto 
sa  figura  muliebre,  anche  attraverso  ai  nuovi 
elementi  di  stile  dovuti  alla  conoscenza  del 
Rizzo,  non  nega  la  sua  provenienza  stilistica 
dalla  lunetta  del  monumento  Roselli  e  dalla 
Madonna  della  Ca"  d"Oro.  Serve  di  tramite 
fra  queste  opere  l'Annunziata  dellarcone  di 
San  Giobbe  {j)ag.  467)  alla  (piale  va  congiun- 
ta una  Madonna  col  Bambino  racchiusa  dalla 
mandorla  e  fiancheggiata  dalle  mezze  figure 
di  due  donatori,  bassorilievo  di  marmo  pro- 
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veniente  clallantica  collezione  Pajaro  di  Ve- 
nezia e  conservato  nel  Museo  di  Berlino 
(pag.  468). 

Prossimo  all'arte  di  Pietro  Lombardi,  ma 
dorigine  tarda  in  confronto  alle  sculture  qui 
menzionate,  e  probabilmente  opera  di  bot- 
tega dove  solo  in  parte  si  può  ammettere  la 
mano  del  maestro,  è  il  bassorilievo  nella  Ca- 


mera degli  Scarlatti  del  Palazzo  Ducale  (pa- 
gina 469)  con  la  Madonna  in  trono  e  davanti 
a  lei  genuflessi  il  doge  Leonardo  Loredano 
(1501-1521)  e  i  santi  Marco,  Leonardo  e  Gia- 
como (  ?).  La  Madonna  ed  il  Bambino  rivelano 
alcune  concordanze  di  stile  con  la  Madonna 
di  Berlino  e  con  rAnnunziata  di  San  Giob- 
be; deboli  sono  le  figure  del  Doge  e  dei  Santi 
eseguite  da  un  artista  inferiore  non  capace 
di  raggiungere  le  qualità  espressive  dei  due 
donatori  nel  bassorilievo  di  Berlino.  Ma  an- 
cbe  questi  donatori,  (juantunque  ritratti  colti 
dal  vivo,  si  scostano  sensibilmente  dal  ritratto 
del  Roselli  sul  letto  funebre  del  moniunento 
padovano  (pag.  464).  Egli  è  ben  vero  che  in 
questo  maestoso  ritratto  Pietro  Lombardi 
tocca  l'apice  della  sua  maniera  fìorentineg- 
giante,  però  la  medesima  forza  di  espres- 
sione laccompagnerà  poi  ancbe  in  altre  ope- 
re come  nel  ritratto  di  Pietro  Mocenigo  ritto 
su  la  sua  tomba  ai  Santi  Giovanni  e  Paolo 
o  in  quelli  di  Nicolò  e  di  Jacopo  Marcello 
ai  Frari.  Di  fronte  a  queste  opere  i  donatori 
del  bassorilievo  di  Berlino  risultano  un  po' 
secchi  di  stile;  quelli  poi  del  bassorilievo  Lo- 
redano scapitano  del  tutto.  Ma  questo  basso- 
rilievo è  opera  molto  tarda,  sorta  sull'inizio 
del  cinquecento,  allorché  i  figli  di  Pietro, 
Antonio  e  Tullio,  tenevano  il  campo  nella 
scultura  veneziana.  Vale  però  a  circoscrivere 
l'epoca  del  predominio  di  quel  tipo  di  Ma- 
donne che  vedemmo  sorgere  con  il  moiui- 
mento  Roselli. 

Altri  bassirilievi  in  marmo  con  la  Madon- 
na e  il  Bambino  sono  imparentati  all'opera 
di  Pietro  senza  però  rivelare  direttamente  la 
mano  del  maestro.  Il  loro  alto  grado  quali- 
tativo li  esclude  dalle  opere  di  bottega  e  li 
fa  così  apparire  prodotti  di  artisti  indipen- 
denti, ma  pur  sempre  sorti  in  una  cerchia 
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che  con  Pietro  ha  di  comune  prima  rinfliisso 
toscano,  poi  quello  esercitato  da  Antonio 
Rizzo.  Anni  fa  io  ho  cercato  di  raggrupj>are 
parte  di  queste  opere  intorno  a  una  concreta 
personalità  artistica,  intorno  a  quel  Zuaii 
Zorzi  Lascaris  che  firmò  con  lo  pseudonimo 
di  Pyrgoteles  la  Madonnina  nel  timpano  del 
portale  della  Chiesa  dei  Miracoli  '  ".  La  co- 
noscenza di  nuove  opere,  un  ripetuto  e  più 
attento  esame  di  quelle  già  note,  m'inducono 
oggi  ad  altra  opinione:  meno  adescante  e, 
nellintricato  campo  della  scultura  venezia- 
na del  quattrocento,  meno  semplicistica,  ma 
forse  pili  prossima  al  vero. 

A  Pietro  Lomhardi  venne  già  più  volte  at- 
trihuita  la  cosidetta  Madonna  delle  Biade 
{pag.  473),  bassorilievo  in  marmo  nuirato  in 
fondo  alla  loggia  esterna  del  Palazzo  Ducale 
verso  la  Riva.  Fu  eseguito  durante  il  ducato 
di  Pietro  Mocenigo,  cioè  prima  del  1476.  Non 
negherò  che  quest'opera,  di  grandi  qualità 
artistiche,  vada  in  un  certo  qual  modo  con- 
giunta all'arte  di  Pietro.  Il  tipo  della  Ma- 
donna però  si  scosta  da  quello  della  Madon- 
na Roselli  e  dell'Annunziata  di  San  Giobhe; 
i  due  angeli  oranti  nello  sfondo  poco  o  nulla 
hanno  a  che  fare  con  l'arte  di  Pietro.  Tro- 
vano però  riscontro  diretto  negli  angeli  di 
tre  bassirilievi  provenienti  dalla  V  illa  di  Al- 
tichiero  presso  Padova,  ora  al  Museo  di  Ber- 
lino { pagg.  470  e  471),  che  alla  loro  volta 
sono  una  parafrasi  dei  tre  celebri  bassirilievi 
formanti  un  paliotto  d'altare  di  San  Trovaso 
a  \  enezia,  noti  nella  storia  dell'arte  come 
opera  del  «Maestro  di  San  Trovaso»  {pa- 
gina 472).  Per  mezzo  di  queste  sculture  im- 
parentate e  formanti  una  catena,  siamo  giun- 
ti a  uno  dei  problemi  più  intricati  della 
scultura    veneziana,    a    quell"  ancor    sempre 


riFTRO    LOMBARDI:    L'ANNUNZIAI  A. 
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enigmatico  ((  ]\Iacstro  di  San  Trovaso  ».  nel 
quale  Adolfo  Venturi,  a  torto,  volle  rav- 
visare Agostino  di  Duccio  '^'. 

La  personalità  del  ce  Maestro  di  San  Tro- 
vaso »  è  un  mistero.  È  di  lui,  opera  minore, 
un  angelo  reggiscudo  murato  in  una  casa  sul 
Rio  terrà  del  Barba  fruttarol,  a  Venezia 
[pag.   475),   somigliantissimo   all'angelo   che 
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suona  il  tamburino  a  sinistra  del  paliotlo  di 
San  Trovaso.  Io  credo  spetti  pure  a  lui  un 
magnifico  tondo  marmoreo  conservato  in  una 
collezione  privata  d'Amsterdam:  la  Madonna 
col  Bambino  e.  in  fondo,  un  angelo  accor- 
rente su  lembi  di  nubi  (  pag.  474).  Per  cor- 
rispondenza di  stile  con  questo  bassorilievo, 
dello  stesso  maestro  dovrebbe  essere  la  Ma- 
donna adorante  il  Bambino  nell'Ambrosiana 
a  Milano,  scultura  di  marmo  che  porla  ancor 
sempre  il  cartellino  con  l'attribuzione  a  Mino 
da  Fiesole,  quantunque  da  lunga  pezza  Guido 
Gagnola  ""'  giustamente  l'abbia  riconosciuta 
veneziana  ed  avvicinata  all'arte  del  ((  Mae- 
stro di  San  Trovaso  »  {pag-  476).  Il  Bambino 
tanto  qui  come  nel  tondo  di  Amsterdam  (  e 
qui  anche  la  piccola  figura  d'angelo)  e  di  ca- 
rattere quanto  mai  affine  ai  puttini  con  gli 
strumenti  della  Passione  del  paliotto  di  San 
Trovaso.  La  Madonna  dell'Ambrosiana  trova 
riscontro  perfetto  in  un'altra  Madonnina  col 


Bambino  e  due  angeli  del  Museo  di  Vienna 
(Clollezione  Estense,  pag.  475).  La  Madonna 
soltanto,  non  gli  angeli,  che  sono  del  tutto 
differenti  dai  bambini  di  Amsterdam  e  del- 
l'Ambrosiana e  con  ciò  anche  da  quelli  del 
paliotto  di  San  Trovaso. 

Ai  tre  bambini  del  bassorilievo  di  Vienna 
vorrei  avvicinare  la  testina  di  un  San  Gio- 
vannino racchiusa  in  un  tondo  nel  davanti 
d'altare  della  sagrestia  di  Santa  Maria  del 
Giglio  a  Venezia  i  pog.  478).  scultura  che  al 
Lorenzetti.  nell'ottima  sua  Guida*'',  ha  ri- 
cordato Desiderio  da  Settignano.  Giusta  os- 
servazione per  la  fonte  stilistica  di  que- 
sto rilievo  jiiccolo  ma  molto  fine,  che  però 
è  opera  prettamente  veneziana,  come  il 
riscontro  con  i  puttini  della  Madonna  di 
Vienna  dimostra  più  che  a  sufficienza,  e  co- 
me vale  a  confermarlo  un'altra  Madonna  col 
Bambino  ""  della  collezione  del  Principe  di 
Liechtenstein  a  \  Jenna,  opera  indubbia  del- 
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lo  stesso  scultore  {pag.  479).  Qui  conviene 
far  cenno  di  un  fregio  con  teste  di  cherubino 
proveniente  da  Venezia  e  conservato  dal  Mu- 
seo di  Berlino  { png.  481),  che  il  catalogo 
della  Schottmiiller  con  ragioni  ben  evidenti 
avvicina  al  ((  Maestro  di  San  Trovaso  ».  men- 
tre il  Venturi  crede  di  aver  con  esso  sco- 
perto una  nuova  opera  di  Desiderio  '^'. 

Il  tipo  delle  due  Madonne  conservate  a 
Vienna  e  anche  quello  dei  puttini  ci  ricon- 
duce direttamente  alla  Madonna  delle  Biade 
del  Palazzo  Ducale.  Sicché  il  risultato  del- 
l'esame di  queste  sculture  potrebbe  venir 
formulato  in  questo  modo:   trattarsi  di  una 


serie  di  opere  veneziane  eseguite  circa  dal 
1470  in  poi,  in  parte  collegate  allo  stile  di 
Pietro  Lombardi,  in  parte  a  quello  del 
«  Maestro  di  San  Trovaso  ».  però  in  modo 
tale  che  alcune  di  esse,  come  la  Madon- 
na dell  Ambrosiana,  risentono  ambedue  le 
maniere. 

Indi  la  difficoltà  del  problema.  Il  «  Mae- 
stro di  San  Trovaso  ))  non  può  esser  identi- 
ficato, come  già  si  volle,  con  Pietro  Lom- 
bardi, né  Pietro  può  essere  quello  scultore 
che,  influenzato  dal  paliotto  di  San  Trovaso, 
eseguì  i  bassorilievi  di  Altichiero  a  Berlino 
e  la  Madonna  delle  Biade  con  i  suoi  due  an- 
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geli  oranti.  Vi  sono,  è  vero,  fra  la  santa  Ca- 
terina del  monumento  Roselli  e  gli  angeli 
adulti  di  San  Trovaso  delle  corrispondenze 
di  stile,  ma  a  mio  parere  non  tali  da  giu- 
stificare anche  alla  lontana  l'ipotesi  di  un'i- 
dentità fra  Pietro  e  il  ((  Maestro  di  San  Tro- 
vaso ».  Basta  infine  uno  sguardo  alla  santa 


Barbara  per  convincersi  e  per  rifiutare  ogni 
congettura,  per  quanto  essa  ci  possa  appa- 
rire simpatica.  A  noi  basti  constatare  il  fatto 
dell'esistenza  a  Venezia  di  una  larga  cor- 
rente consona  agli  intenti  di  Pietro  Lom- 
bardi, da  cui  usci  Antonio  Gambello  (la 
sua  opera  è  ancóra  avvolta  dal  mistero)  e. 
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senza  dulihio.  anche  il  Pyrgoteles.  e  dalla 
quale  emerse  sopra  ogni  altro  per  le  qualità 
di  stile  e  per  la  finezza  delFesecuzione  il 
((  Maestro  di  San  Trovaso  ».  Scultore  che 
poco  o  nulla  ha  da  spartire  con  Agostino 
di  Duccio,  astrazione  fatta  da  quella  comu- 
ne radice  che  congiunge  ambedue  questi  ar- 
tisti  a   Donatello.   Per  il   ((  Maestro   di   San 
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Trovaso  »  fu  senza  dubbio  di  grande  impor- 
tanza la  conoscenza  dei  putti  bronzei  del- 
laltare  del  Santo  a  Padova,  eseguiti  su  di- 
segno di  Donatello,  ma  invasi  ciascuno  di 
uno  spirito  speciale,  impronta  individuale 
dei  singoli  artisti  ch'ebbero  ad  eseguirli. 
L'angelo  che  suona  l'arpa  rassomiglia  di  mol- 
to a  quelli  del  paliotto.  Lo  Schubring  'l"'  lo 
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vorrebbe  opera  di  Urbano  da  Cortona.  Ma 
perché  non  si  pensò  mai  a  quel  Nicolò  di- 
pintore, che  è  Nicolò  Pizzolo.  e  che  fece 
parte  anchegli  della  schiera  di  aiuti  di  Do- 
natello a  Padova?  Il  documento  del  Lazzarini 
che  mette  il  Pizzolo,  pittore  e  scultore,  in 
rapporto  diretto  con  1"  altare  di  terracotta 
della  Cappella  degli  Ovetari  agli  Eremitani 
in  Padova  non  è  egli  atto  ad  aprirci  uno 
spiraglio  di  luce,  per  quanto  esiguo,  in  ti 
difficile  questione?  II  Museo  di  Berlino  con- 
serva il  noto  quadro  di  scuola  padovana  (ivi 
attribuito  anzi  al  Mantegna)  con  la  Madonna 


ed  il  Bambino  entro  una  cornice  di  puttini 
con  i  sindjoli  della  Passione  che  in  certo  qual 
modo  ricordano  quelli  del  rilievo  di  mezzo 
a  San  Trovaso.  Sono  queste  piccole  corri- 
spondenze, atte  a  richiamare  in  mente  Pa- 
dova quale  fonte  prima  dell'arte  del  «  Mae- 
stro di  San  Trovaso  ». 

C'è  chi  vuole  che  Francesco  di  Simone 
Ferrucci  fiorentino  abbia  lavorato  in  San 
Giobbe  a  Venezia.  Ipotesi  basata  su  raffronti 
di  stile.  Per  controllarla  ed  eventualmente 
accettarla  bisognerebbe  conoscere  esatta- 
mente la  personalità  artistica  di  Francesco 
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di  Simone.  Questa  però,  con  raccximiilarsi 
delle  attribuzioni  e  delle  ipotesi,  è  divenuta 
così  vaga  e  ad  un  tempo  così  proteiforme, 
che  può  servire  a  raffronti  in  tutte  le  dire- 
zioni. Ora  vediamo  Francesco  di  Simone  se- 
guace del  Verrocchio.  ora  di  Desiderio,  ora 
di  Antonio  Rossellino.  Sicché,  quasi  spaven- 
tati da  tanta  grazia,  ci  domandiamo:  è  sem- 
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pre  lo  stesso  artista  colui  le  cui  opere  ci  ven- 
gono presentate  sotto  aspetti  così  diversi? 
Persino  la  Madonna  Fonie  di  Desiderio,  tol- 
ta a  questi  dal  Liphart  'l",  è  venuta  a  ingros- 
sare il  numero  delle  attribuzioni  a  France- 
sco. Assegnandola  a  Francesco  il  Liphart 
j)rende  per  l)ase  lo  studio  del  \  enturi  su 
questo  artista,  studio  straricco  di  attribuzio- 
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Ili  e  di  ipotesi,  ed  è  già  questo  uno  sbaglio 
di  metodo.  La  Madonna  Foulc  è,  secondo 
il  Liphart,  di  mano  di  Francesco  perché  ri- 
produce la  Madonna  Benois  dell'Eremitag- 
gio di  Leningrado  e  non  può  essere  di  De- 
siderio perché  detta  Madonna  Benois,  rite- 
nuta opera  di  Leonardo,  dev'essere  a  secon- 
da delle  sue  teorie  sorta  in  un'epoca  in  cui 


Desiderio  non  era  [liù  tra  i  vivi.  Chi  l'ha 
fatta  dunque?  Un  seguace  di  Desiderio.  Ec- 
co che  l'articolo  del  Venturi  ce  ne  presenta 
uno.  Dunque  la  Madonna  Foulc  è  opera  di 
Francesco  di  Simone.  Questi  sono  gli  acro- 
batismi tipici  per  costringere  i  fatti,  anche 
contro  una  semplice  verità,  a  prò  di  una 
teoria  aprioristica.  Ma  nel  campo  degli  stu- 
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MAESTRO    VENEZIANO    DELLA    SECONDA    META'    DEL    '400: 
SAN    GIOVANNINO.    VENEZIA.    SANTA    MARIA    DEL    CIGLIO. 


MAESTRO    VENEZIANO   DELLA    SECONDA    META'   DEL     MU:    MADONNA   COL 
BAMBINO.    VIENNA.    COLLEZIONE    DEL    PRINCIPE    DI    LIECHTENSTEIN. 


l'IETRO    LOMIUKDI:     MVDONNA     POZZO-CRABINSM.    IMOLA, 
por    BOLOGNA,    PARICI    E    NUOVA    YORK    ifol.    Murray). 


dii  leonardeschi  teorie  di  questo  stampo  se 
ne  incontrano  parecchie.  Torniamo  ai  fatti 
nostri:  se  del  Ferrucci  è  il  monumento  Tar- 
tagni  in  San  Domenico  di  Bologna,  e  non 
v'è  ragione  per  dubitarlo,  gran  numero  delle 
attribuzioni   fatte   a   suo   prò   pèrdono   ogni 


valore.  Ebbe  piena  ragione  il  Fabriczy  di  ri- 
tenere soltanto  la  cornice  della  Madonna 
di  Solarolo  quale  opera  di  questo  artista,  e 
di  mettere  il  bassorilievo  che  essa  racchiude 
in  relazione  diretta  con  l'arte  di  Antonio 
Rosseliiiio.    Perché   confrontato   questo   con 
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la  Madonna  del  monumento  Tartagni  non  ri- 
vela nemmeno  la  più  piccola  corrisponden- 
za. Vale  la  medesima  cosa  per  il  tondo  con 
la  Madonna  di  Palazzo  Pozzo  a  Imola,  poi 
Grabinski  a  Bologna,  ultimamente  a  Parigi 
e  a  Nuova  York,  che,  liberata  dalla  cornice 
in  gran  parte  falsa,  nulla,  ma  proprio  nulla 
ha  a  che  fare  con  l'arte  di  Francesco  di  Si- 
mone, se  vista  questa  da  un  sicuro  punto  di 
partenza  quale  è  il  monumento  Tartagni, 
di  carattere  prettamente  verrocchiesco.  La 
Madonna  Pozzo-Grabinski  non  è  nemmeno 
opera  toscana.  Di  fiorentino  in  essa  è  sola- 
mente quel  tanto  che  caratterizza  anche  le 
Madonne  di  Pietro  Lombardi  e  quelle  a  lui 


affini  qui  studiate.  Per  ragioni  di  stile  fu 
supposta  un'attività  artistica  di  Francesco 
di  Simone  in  San  (ìiobbe  a  Venezia,  ove 
domina  lo  spirito  del  Lombardi:  osserva- 
zione giusta  sino  a  tanto  che  si  volle  credere 
la  Madonna  Pozzo  Grabinski  opera  di  Fran- 
cesco di  Simone.  I  rapporti  però  di  questa 
delicatissima  scultura  con  i  rilievi  marmorei 
qui  presi  in  considerazione  sono  strettissimi 
e  tali  da  farcela  ritenere  opera  veneziana. 
Anzi  un  confronto  con  la  santa  Barbara  del 
monumento  Roselli  a  Padova  e'  induce  a 
collegarla  direttamente  allo  stile  fiorentineg- 
giante  di  Pietro  Lombardi. 

Leo  Planiscig. 


Il)  A.  MOSCHETTI,  In  quadriennio  di  Pietro  Lom- 
bardi a  Padova,  Patlovii   1914. 

(21  Cfr.  A.  VENTURI,  Storia,  VI,  pag.  1074. 

(31  Cfr.  A.  VENTURI,  Storia,  VI,  pagg.  622  e  623. 
Nel  volume  VIII-2  della  Storia  uscito  nel  1924  a  pagg.  .539 
e  540  essi  sono  attribuiti  all'arte  di  Pietro  Lombardo 
senza  dire  il  perché  della  prima  e  quello  della  seconda 
attribuzione   e   per   questa   senza    citare   fonti. 

(41  L.  PLANISCIG,  Venezianische  Bildhauer  der  Re- 
naissance,   1921,   pag.   177   e   ss. 

(51  A.  VENTURI,  Storia,  VI,  pagg.  467  e  468. 


(6)  G.  GAGNOLA,  Brevi  note  sulla  Pinacoteca  Am- 
brosiana riordinala.  «  Rassegna  d'Arte  n,  VII,  1907,  p.  20. 

(7)  G.  LORENZETTL  ì'enezia  e  il  suo  estuario.  Guida 
storica-artistica,   1927,  pag.  490. 

(8)  La  croce  che  tiene  la  Madonna  è  moderna. 

(9)  A.  VENTURI,  Studi  dal  vero,  Milano  1927.  p.  56. 

(10)  P.  SCHUBRING.  Urbano  da  Cortona.  Strassburg, 
1903. 

(11)  E.  DE  LIPHART  in  «  Gazette  des  Beaux-Arls  „, 
1924.  Cfr.  in  proposito  il  mio  studio  in  «  Pantheon  «,  II, 
1929,  pag.  218. 
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In  un  minuscolo  altipiano,  fra  Pratolino 
e  Monte  Morello,  quasi  per  miracolo  difesa 
dai  venti  e  dalle  nevi,  sorge  la  pieve  roma- 
nica di  Cercina.  circondata  di  verde  e  coro- 
nata di  cipressi.  Alle  porte  di  Firenze.  — 
eppur  tutta  isolata  che  fin  dal  tempo  antico 
fu  ospitale  ai  romiti.  —  senij)re  sentì  nei  se- 
coli, che  molti  ne  conta,  il  riflesso  della  vi- 
cina Firenze.  E  a  chi  oggi,  dalla  città, 
in  un  mattino  di  sole  voglia  salire  lassù, 
grande  è  il  premio  e  la  sorpresa,  che  arri- 
vato alla  mèta  pienamente  gli  sarà  dato  di 
godere  della  infinita  dolcezza,  che  |)ure  ha  un 
che  di  aspro,  data  dalla  natura  al  posto,  e 
della  grazia  che  a  questo  Tiiomo  aggiunse 
con  Tarte. 

All'improvviso,  salendo  il  pendio  fra  gli 
ulivi,  appare  la  chiesa  (  pag.  483)  hianca  e 
bassa,  ombreggiata  dal  portico,  sorvegliata 
dal  campanile  di  forma  inconsueta,  domi- 
nante il  silenzio.  Si  pèrdono  in  una  nebbia 
azzurrina  le  pianure  e  le  colline  di  Firenze, 
sopra  incoml>e  Monte  Morello.  Angolo  a- 
datto  al  raccoglimento  e  alla  preghiera,  ma 
dove  tutto  sembra  parli  di  letizia  celeste,  di 
pace,  di  grazia  data  da  Dio  agli  uomini.  E 
qui  infatti  fin  dal  tempo  lontano  scese  la 
l»enedizione   divina. 

Entrando  sotto  il  portico  quattrocentesco, 
le  cui  colonne  esili  ci  ricordano  il  chiostro 
di  San  Marco,  un  affresco  che  occupa  la 
parete  di  sinistra  documenta  il  miracolo  (  pa- 
gina 483).  Tutto  il  dipinto  ha  sofferto  per 
le  intemperie,  il  colore  è  scomparso  in  par- 
te,   si    è    attenuato,    le    figure    sono    addirit- 


tura svanite,  ma  ancóra  l'affresco  racconta 
nel  suo  modesto  tono.  E  un  corteo  cardi- 
nalizio che  si  svolge  su  per  l'erta  di  Cer- 
cina, che  al  sommo  del  dipinto  appare  la 
chiesa  quasi  come  oggi  la  vediamo.  I  per- 
sonaggi della  cavalcata  sono  vestiti  alla  fog- 
gia della  prima  metà  del  secolo  X\  I.  ma  la 
leggenda  ci  avverte  che  il  miracolo  avvenne 
molto  prima,  intorno  alla  fine  del  secolo  XIII 
(1285). 

Un  cardinal  legato,  diretto  in  terra  di 
Francia,  come  sacro  ricordo  portava  da  Ro- 
ma un'immagine  della  A  ergine  da  lui  vene- 
ratissima.  Nella  terra  straniera  pensava  di 
dedicarle  un  santuario  dove  fosse  onorata 
pubblicamente.  Dopo  il  lungo  viaggio  da  Ro- 
ma, risalendo  da  Firenze  quelle  prime  pen- 
dici dell'Appennino,  mentre  gli  si  scopriva 
tutta  la  bellezza  della  pianura  fiorentina, 
sostò  a  contemplare.  Intanto  gli  uomini  del 
suo  seguito  aveva  fatto  proseguire  nel  cam- 
mino verso  Montorsoli,  quando  improvvisa- 
mente un  famiglio  gli  venne  a  dire  con  aria 
stupefatta  che  il  mulo  su  cui  era  stata  posta 
l'innnagine  non  voleva  più  muovere  un  pas- 
so. ((  Si  fermò  il  mulo  come  inchiodato  di 
modo  che  non  fu  sufficiente  a  rinuu)verlo 
non  solo  la  forza  di  tutti  i  vetturali,  ma  nep- 
pure la  violenza  degli  abitanti  circonvicini.  » 
Fu  così  che  il  cardinale,  rimessa  ogni  cosa 
al  voler  di  Dio.  comandò  che  il  mulo  fosse 
lasciato  libero.  Allora  si  vide  l'animale  di- 
rigersi verso  la  Pieve  di  Cercina  e  qui  sca- 
ricato dal  peso  prostrarsi  in  terra  iu  atto  di 
adorazione.  Capì  il  popolo  il  miracolo  e  il  vo- 
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lere  della  Vergine  che,  quasi  si  fosse  compia- 
ciuta della  bellezza  del  posto,  intendeva  che 
la  sua  immagine  rimanesse  in  Cercina.  Da 
quel  giorno  le  grazie  scesero  sulla  genie  che 
veniva  ad  implorare  la  Madonna,  che  nel 
gesto  materno  pare  offra  alle  turbe  il  Figlio. 
Poesia  religiosa  che  si  ama  e  si  crede,  anche 
se  ripetuta  per  altri  luoghi  la  leggenda,  poi- 
ché il  sorriso  del  cielo  e  delle  opere  umane 
sembrano  confermarci  il  miracolo. 

L'ignoto    ed    inesperto    pittore    del    secolo 
XVI  raccontò  il  fatto.  Cercò  di  riprendere  la 


campagna  da  cui  è  circondata  la  chiesa,  ten- 
tò il  paesaggio;  non  vi  riuscì,  come  non  riu- 
scì ad  esprimere  i  diversi  momenti  del  mi- 
racolo: la  cavalcata  splendida  del  cardinale, 
limpennarsi  del  mulo.  1  adorazione  dellim- 
magine  a  cui  convergono  salmodiando  le 
turbe.  La  scena  che  poteva  essere  varia 
e  grandiosa,  nello  sfondo  della  campagna, 
non  riuscì  che  una  povera,  puerile  narrazio- 
ne. Quasi  ancor  ligio  a  qualcosa  di  antico, 
questo  pittore  campagnolo  divise  il  suo  cam- 
po in  tre  balze  e  in  quella  di  mezzo  figurò 
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la  cavalcata  cardinalizia  nel  suo  primo  epi- 
sodio: lo  svolgersi  del  corteo  e  rinipenuarsi 
del  mulo.  Più  in  su,  davanti  alla  chiesa, 
assistiamo  al  miracolo  mentre  il  cardinale 
inginocchiato  adora  reverentemente.  Dalle 
colline,  dalle  vallate,  che  costituiscono  la 
zona  superiore  e  quella  inferiore,  accor- 
rono in  processione  gli  uomini  della  cam- 
pagna, le  confraternite  incedono  coi  loro 
vessilli  salmodiando,  ed  è  interessante  ve- 
dere come  in  uno  di  questi  vessilli  sia  rap- 
presentato il  compasso.  Non  forse  una  con- 
fraternita di  artisti  o  di  architetti?  Ma  tutto 
è  così  composto  e  freddo,  tutti  son  così  chiu- 
si e  immohili  che  perfino  i  due  scherani  che 
frustano  la  mula  sembrano  irrigidirsi  in 
quel  gesto.  A  nessun  pittore,  anche  medio- 
cre, poteva  sfuggire  la  varietà  che  si  poteva 


trarre  dal  paesaggio,  dai  costumi,  specie  dal- 
la diversità  delle  genti  accorrenti  da  ogni 
parte,  eppure  nulla  di  più  faticoso,  noioso 
e  mal  composto  poteva  venir  fuori  di  que- 
sto affresco  che  illustra  la  leggenda  senza 
farcela  rivivere.  Il  colore,  benché  tanto  mal 
ridotto  dalle  ridipinture,  anche  originaria- 
mente doveva  aver  quei  toni  niorticci  di  gial- 
lino  marrone  e  verdastro  che  appaiono  dap- 
pertutto. I  costumi  dalle  calze  a  strisce,  che 
ricordano  il  Granacci  e  il  Bachiacca  e  avreb- 
l)ero  potuto  essere  tanto  pittoreschi,  appaio- 
no sempre  sullo  stesso  tono  bruno-rossastro. 
Anche  le  donne  sono  luiiformi  nei  vestiti 
giallini  lilla  e  marroni  e  nei  movimenti  im- 
pacciati. Se  le  ridipinture  dunque  furono  al- 
quanto grossolane,  ben  poca  cosa  dovette  es- 
sere  fin    dallorigine   il   dipinto,   perché   c'è 
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una  tela  nella  vicina  canonica  (pag.  484)  in 
cui  un  pittore  settecentesco  ritrasse  raffre- 
sco come  era  allora,  presentandocelo  più 
chiaramente,  ma  con  quegli  stessi  difetti  di 
un  incerto  pittore  rurale  della  prima  metà 
del  secolo  X\  I.  che  aveva  visto  di  lontano 
il  Franciabigio,  il  Bachiacca,  il  Granacci  e 


gli  altri.  Può  darsi.  —  ed  è  solo  un'ipotesi,  — 
che  l'affresco  sia  stato  eseguito  appunto  nel- 
la prima  metà  del  secolo  XVI  in  seguito  alla 
visita  che  Leone  X  fece  nel  1515  alla  Pieve, 
la  quale  avrà  allora  veduto  sfilare  il  magni- 
fico seguito. 

Se  l'affresco  commemorativo  è  opera  me- 
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(liorrissinia.  sùbito,  procedendo,  ci  sorpren- 
de la  bella  porta  (  [xig-  487)  quattrocente- 
sca, la  porta  maggiore  della  chiesa.  La  pie- 
Ira  serena  morbida  e  tanto  facile  a  deterio- 
rarsi ha  conservato  qui  tutta  la  sua  compat- 
tezza, il  suo  taglio  preciso,  ed  ha  acquistato 
una  patina  bronzea.  Due  semplici  stij)iti  la 
formano,  riquadrati  da  un  festone  dalloro 
che  continua  poi  nella  trabeazione  avente 
nel  mezzo  la  sigla  di  Cristo.  Due  modiglioni 
sostengono  Tarchitrave  elegantissimo.  È  la 
porta  in  tutto  simile  a  quella  che  Luca  Fan- 
celli costriisse  nel  San  Sebastiano  di  Man- 
tova, ma  più  aggraziata  e  proporzionata,  più 
fiorentina,  di  belle  larghe  proporzioni,  do- 
natellesca. 

Sopra  al  coronamento  della  porla  un  af- 
fresco col  martirio  di  sant'Andrea,  patrono 
della  chiesa,  a  cui  pare  si  riferisca  anche 
laltro  più  grande  affresco  del  portico  nel 
lato  destro.  L'uno  e  l'altro  sembrano  ctdle- 
gati  nel  rappresentare  la  \ita  del  santo,  ma 
il  più  grande  in  pessime  condizioni  non  ci 
interessa  come  il  primo  sulla  porta  della 
chiesa,  che  malgrado  apparenti  reminiscen- 
ze signorellesche  appartiene  a  un  tardo  e  me- 
diocre manierista. 

Ma  entriamo  ora  in  chiesa  lasciando  la 
luce  quattrocentesca  del  portico.  (]i  trovia- 
mo di  certo  in  un  secolo  molto  remoto  an- 
che se  i  rifacimenti  abbiano  snaturato  la 
l>rimitiva  struttura.  Chiesa  romanica  a  tre 
absidi  sostenuta  da  colonne  ora  nascoste  nei 
[)ilastri  coperti  di  calce  e  ridipinti,  divisa  in 
tre  navate  ad  arco  tondo.  La  terminano  l'ab- 
side grande,  ora  forse  un  poco  mutata,  e  le 
due  absidiole  contenenti  rispettivamente  la 
immagine  miracolosa  della  Vergine  e  un 
grande  importante  affresco.   La  pieve,  ben- 
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che  vanti  un'origine  che  risalirebbe  a  Carlo- 
magno,  potrebbe  essere  del  secolo  XI.  che 
allora  è  già  menzionata  nei  documenti  come 
riportano  alcuni  storici 'l'.  La  sua  facciata, 
al  disopra  del  portico,  fu  mutata  da  uua  fi- 
nestra al  posto  dellocchio  rotondo  che  dava 
luce  alla  chiesa,  occhio  che  appare  nella  rap- 
presentazione della  Pieve  fatta  nell  affresco 
del  portico    e  nell'altro    dipinto    secentesco 


(leirAdorazioiif  dei  Magi  che  trovasi  nella 
cappella  della  Madonna  e  che  pure  ha  nel- 
lo sfondo  la  chiesa  di  Cercina.  L'occhio  del- 
la facciata  fu  chiuso  quando  la  navata  mag- 
giore fu  coperta  da  una  volta.  —  finta  o 
reale  non  ho  accertato.  —  per  nascondere 
le  travature  del  tetto  in  vista. 

Alla  struttura  romanica  della  chiesa  si 
accorda  quella  del  vicino  campanile,  singo- 
lare perché  la  sua  cella  campanaria  è  in 
forte  aggetto  sul  fusto  inferiore,  per  via  di 
parecchie  riseghe,  con  un  partito  che  ora  ci 
sorprende,  ma  che  era  nelle  consuetudini 
deirarchitettura  medievale,  abituata  a  co- 
struire su  sporti  e  su  riseghe  le  case  e  le  tor- 
ri, tra  cui  quelle  del  palazzo  del  Comune  a 
Siena  e  a  Firenze  presentano  uno  sviluppo 
ulteriore  ed  elegantissimo  del  concetto  già 
applicato  a  Cercina.  Qui  gli  archi  del  fusto 
del  campanile  accennano  ad  essere  di  età 
forse  un  poco  anteriore  a  quelli  della  cella 
campanaria  che.  tendendo  schiettamente  al 
sesto  acuto,  si  potrebbero  riferire  anche  al 
principio  del  secolo  XIIL 

(!ome  quelle  inferiori  del  campanile  fu- 
rono anche  accecate  le  finestre  laterali  della 
navata  sinistra  che  ancóra  si  osservano  dal- 
lesterno.  La  chiesa  era  dunque  pressa  poco 
come  oggi  la  vediamo  alla  fine  del  secolo 
XIII  ed  allora  a  lei  dovette  venire,  quasi  co- 
me seconda  consacrazione,  la  miracolosa  sta- 
tua della  Madonna.  In  fondo  alla  navata  di 
sinistra  e  proprio  formata  dalla  piccola  ab- 
side è  la  cappella.  Questa,  tardamente  affre- 
scata nel  secolo  XVII  da  un  seguace  stentato 
del  Poccetti.  —  e  allo  stesso  Poccetti  la  tra- 
dizioiu'  attribuisce  tutta  la  parte  decorativa 
e  l'affresco  dell'Adorazione  dei  Magi,  —  ha 
in  una  bella  nicchia  del  '500  la  statua  della 
Madonna   miracolosa    {pag.   486).   Grandeg- 
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già  rininiagine  con  una  certa  sua  barbara 
maestà,  poicbé  Io  scultore  seppe  infondere 
nel  legno  che  tagliò  a  larghi  e  duri  tratti  il 
sentimento  religioso  che  lo  animava.  La  roz- 
za scultura,  della  fine  del  secolo  XII  o  addi- 
rittura del  principio  del  secolo  XIII,  non  ri- 
sente nulla  dellarte  deirAntelami  e  neppu- 
re dei  suoi  seguaci  e  continuatori.  Si  direb- 
be quasi  che  lartefice  proseguisse  una  ma- 


niera anteriore  a  quella  del  maestro,  indif- 
ferente alla  sua  influenza,  ma  vicino  piutto- 
sto al  modo  tenuto  dagli  scultori  della  Ma- 
donna d'Alatri  e  di  altre  statue  lignee  con 
influenze  lombarde  apparse  nel  territorio 
romano,  dove  tante  e  così  intrecciate  furono 
le  correnti  artistiche.  Da  rifiutare  quindi 
senz'altro  la  tradizione  che  la  vuol  fare  ori- 
ginaria di  Costantinopoli,  —  donde  avrebbe 
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emigrato  per  Roma  dopo  la  lotta  iconocla- 
stica. —  ma  da  accettare  invece  la  sua  pro- 
venienza romana.  Rivestita  solo  in  tempo  as- 
sai recente  di  indumenti  e  di  gioielli,  difficile 
è  scorgerne  la  policromia  che  pure  sembra 
abbastanza  conservata.  Quale  oggi  la  vedia- 
mo, intatta  tranne  le  mani  rifatte  in  ter- 
racotta, è  un  saggio  considerevole  di  quella 
scultura  lignea  del  secolo  XII  e  del  principio 
del  secolo  XIII  di  cui  pochi  o  ancóra  ignorati 
monumenti  sono  siunti  a  noi. 


In  fondo  alla  stessa  na\ata.  a  sinistra  en- 
trando, è  un  grande  sarcofago  (pag.  488)  tut- 
to avvolto  nell'ombra.  La  tomba  è  formata 
di  due  corpi,  come  avvenne  poi  sempre  nel 
300:  un'arca  simile  a  quella  di  Santa  Trinità 
divisa  in  tre  formelle.  Quella  di  mezzo  con 
la  croce  fiorita,  le  altre  due  con  lo  stemma 
della  famiglia;  ima  quarta  lastra,  che  forma 
il  fianco  dell'arca,  ha  in  un  rozzo  bassorilie- 
vo (pag.  489)  un  tozzo  angiolo  ceroferario. 
La  parte  superiore  è  formata  da  un  baldac- 
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chino  con  foglie  rampanti  e  nell'arco  una 
scorniciatnra  trilobata  sormontata  dallo 
stemma.  Sopra  le  formelle  dell'arca  è  incisa 
riscrizione:  <(  S.  Taddei  Tieri  Dictisalvi  et 
filiorum  -  A.  D.  MCCXLVIIII  d.  Qnesta  data 
potrebbe  riferirsi  all'architettura  e  ai  bas- 
sorilievi della  tomba  se  facciamo  eccezione 
della  formella  contenente  langelotto.  Que- 
sto è  di  forme  già  arnolfiane  e  trecentesche  e 
risulta  impossibile  collocarlo  come  vuole  la 
data  nella  metà  del  secolo  XIII.  O  la  formel- 
la dell'angiolo  fu  posta  dopo,  cosa  che  non 
persuade,  oppure  possiamo  giustamente  cre- 
dere che  la  tomba  sia  stata  costruita  verso 
la   fine   del   secolo   e   l'iscrizione   non    porti 


che  la  data  del  principio  dei  seppellimenti. 
Ma  la  cosa  più  fresca  e  piìi  nova,  dono  del 
Rinascimento  alla  chiesa,  ritornato  da  poco 
a  nuova  luce,  che  per  anni  ed  anni  un  goffo 
altare  celò  la  meraviglia,  ci  si  rivela  nell'ab- 
sidiola  di  destra  al  fondo  della  navata.  È  un 
grande,  imponente  affresco,  architettonica- 
mente costruito,  vivo  di  colori  primaverili 
(pog.  491).  Nel  nicchione  dell'abside  il  pit- 
tore ha  innalzato  un'architettura  di  nobilis- 
sime e  ponderate  forme  del  '400,  con  pila- 
stri corinzi,  trabeazioni  nei  fregi  e  capitelli 
riccamente  ornati  ;  e  tra  i  pilastri  laterali  ha 
costruito  due  nicchie,  mentre  nel  mezzo  ha 
aperto  un  arco  in  prospettiva.  Poi  quell'ar- 
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cliitettura  equilibrata  e  solida  nel  fondo  del-  vivamente  colpito  da  questa  e  il  pittore  si  è 
loscura  navata  ha  illuminato  di  sole.  Due  servito  della  varia  luminosità  per  farne  ri- 
santi occupano  le  nicchie  e  risaltano  in  quel-  saltare  più  potentemente  le  forme  o  il  can- 
la  luce;  uno,  sant'Antonio  {pag.  490),  è  più  dorè  della  testa  canuta;  Taltro,  san  Girola- 
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mo  stacca  potentemente  nella  sua  nicchia, 
pur  nella  luce  temperata.  E  più  vivaiuente 
risalta  in  quel  sole  la  figura  che  occupa  1  ar- 
co aperto  nel  mezzo:  santa  Barbara  con  la 
sua  torre  e  in  atto  di  calpestare  un  guer- 
riero infedele,  la  ini  armatura  scintilla  e 
le  cui  mani  sporgendo  fuori  dalla  finta  cor- 
nice vi  proiettano  sopra  l'ombra.  E  un  af- 
fresco di  altissime  qualità  darte  e  se  la  ro- 
bustezza della  struttura  e  la  chiarità  di  luce 
possono  rammentare  or  Domenico  Vene- 
ziano, ora  Andrea  del  Castagno,  a  chi  ben 
lo  osservi  appare  doversi  escludere  quei 
due  maestri  e  pronunziare  invece  il  nome 
di  un  altro  grande  pittore  fiorentino  che 
qui  vediamo  nei  suoi  esordi  e  perciò  meno 
facilmente  riconoscibile  a  prima  vista:  Do- 
menico Ghirlandaio.  Tralascio  di  dimostrare 
l'attribuzione  già  discussa  ed  esposta  altro- 
ve; basterà  nei  tratti  esteriori  osservare 
la  maniera  e  la  forma  delle  mani  propria 
a    Domenico,    basterà    per    ritrovare    il    pe- 


riodo a  cui  questo  capolavoro  appartiene  ri- 
cordare che  è  nelle  più  antiche  opere  a  noi 
rimaste,  come  in  parte  degli  affreschi  della 
cappella  Vespucci  ad  Ognissanti  o  nel  Cena- 
colo dello  stesso  monastero,  il  segno  di  di- 
scendenza del  Ghirlandaio  da  Andrea  del 
Castagno  che  qui  si  vede  così  chiaramente*'^^ 
La  luce  di  sole  che  a  tratti  investe  il  di- 
pinto fu  immaginata  dal  Ghirlandaio  pro- 
venire dalla  vicina  porta  di  destra  che  dà 
nel  chiostro  dove  ci  troviamo  usciti  dalla 
chiesa.  Un  piccolo  chiostro  delizioso  e  ina- 
spettato accoglie  il  visitatore  {pag.  492). 
Nulla,  per  grazia  di  Dio.  è  stato  toccato  o 
restaurato  dai  giorni  del  primo  "400,  in  cui 
il  chiostro  fu  costrutto  e  se  la  massaia  vi 
portò  e  vi  coltivò  vasi  di  garofani  e  di  gera- 
ni, vi  stese  i  panni  del  bucato  e  sopra  il  poz- 
zo rizzò  un  pergolato,  quanto  più  schietto, 
più  vivo  e  bello  questo  che  non  la  riqua- 
dratura fredda  e  scipita  di  uno  scialbo  re- 
stauro che  riduca  la  crescita  spontanea  del- 


494 


IL   PROFETA    GIONA.   CERCINA,    CHIOSTRO. 


le  erbe  e  dei  fiori  e  non  si  voglia  restringere 
alla  semplice  conservazione  dello  stato  at- 
tuale di  questa  deliziosa  opera  d'arte  inva- 
sa dalla  rusticità.  Un  tetto  spiovente  di  le- 
gnami e  tegole  sostenuto  da  sottili  colonne 
in  pietra  serena  con  capitelli  a  fogli  e  d'ac- 
qua quali  sono  nel  porticlietto  del  palazzo 
di  Parte  Guelfa  e  in  tante  altre  costruzioni 
fiorentine  della  fine  del  Trecento.  Le  colon- 
ne posano  sul  solito  muricciolo,  semplici  ele- 
menti con  cui  sembra  impossibile  costruire 
un'opera  d'arte,  che  invece  ci  affascina  ap- 
punto per  la  sua  purezza  e  per  la  sua  sem- 
plicità. 

Tutte  le  pareti  del  chiostro  furono  aflre- 
scate,  probabilmente  in  due  riprese.  Pri- 
ma la  parete  che  costeggia  il  lato  destro 
della  chiesa,  dipoi,  insieme  alla  sala  della 
canonica,  le  altre  due  pareti  del  chiostro.  I 
primi  sono  affreschi  eseguiti  in  una  terretta 
verde  che  li  rende  monocromi,  se  non  fos- 


sero qua  e  là  interrotti  dal  rosso  dei  tetti  del- 
le costruzioni,  dal  bruno  delle  tuniche,  dal 
giallo  degli  animali.  Sono  scene  della  vita 
eremitica  e  nonostante  il  loro  carattere  ar- 
caico che  le  ravvicina  alla  fine  del  XIV  se- 
colo mi  sembrano  della  prima  metà  del  '400. 
Purtroppo  il  loro  stato  di  conservazione  è 
deplorevolissimo  e  a  stento  oggi  possiamo 
raccapezzare  qualche  scena  di  questa  tebai- 
de.  L'unica  parte  abbastanza  chiara  è  la  rap- 
presentazione delle  esequie  di  un  santo  mo- 
naco. Il  morto  giace  sul  letto  e  intorno  a 
lui  in  raggruppamento  ritmico  sono  i  con- 
fratelli piangenti,  tutti  coperti  di  un  saio 
a  fitte  pieghe  illuminate  di  bianco  che  dan- 
no, benché  siano  un  po'  trite,  rilievo  alla 
forma  quasi  lippesca,  come  nel  frate  ingi- 
nocchiato col  dorso  verso  il  riguardante. 
Prati  e  campagne,  monti  e  capannucce  di 
eremiti,  corsi  d'acqua  dovevan  formare  il 
paesaggio    che  ora  appena    s'intravvede.    in 
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cui  aggiravansi  i  monaci,  quale  intento  a 
dar  da  mangiare  a  un  cane,  quale  in  medita- 
zione, quali  conversanti  sulla  porta  della 
propria  celletta.  chi  incamminato  verso  la 
chiesa,  chi  ascendente  il  monte.  Ma  di 
quello  che  l'opera  completa  doveva  essere 
troppo  poco  rimane  per  poter  giudicarla;  fu 
certo  opera  ingenua  e  rude  e  il  suo  autore 
lavorava  già  verso  il  mezzo  del  '400,  come 
anche  dovette  dipingere,  seppure  un  po'  piìi 
tardi,  l'altro  pittore  dell'interno  della  cano- 
nica e  degli  affreschi  rimanenti  del  chiostro. 
Questi  sono  divisi  in  due  strisce  e  in  diversi 
riquadri.   Ed   ecco   i   fatti   dell'antico   e   del 


nuovo  Testamento  messi  in  relazione,  i  pri- 
mi rispetto  ai  secondi,  secondo  quell  antica 
credenza  che  nel  vecchio  Testamento  fosse- 
ro già  adomhrati  i  fatti  del  nuovo,  ma  con 
quello  specifico  ed  immediato  riavvicina- 
mento che  è  proprio  della  così  detta  Biblia 
paiiperum.  le  cui  illustrazioni  ehhero  tanta 
fortuna  in  Italia.  Non  a  torto  sulle  mura  del 
chiostro  nella  solitudine  di  Cercina  furono 
rappresentate  le  scene  eremitiche,  e  poco 
dopo  vi  furono  aggiunte  le  rappresentazioni 
della  Bihhia  dei  Poveri  adatta  alla  rustica 
Pieve.  Ed  infatti  ecco  il  serpente  di  bronzo 
e  la  Crocifissione  di  Oisto   {pag.  493).  l'A- 
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scensioiie  ed  il  carro  d'Elia,  la  venuta  dei 
Magi  e  i  doni  portati  a  Salomone  dalla  re- 
gina di  Saba.  Così  di  seguito.  In  molti  dei  ri- 
quadri è  cascato  il  colore  del  tutto  e  non  re- 
sta che  il  disegno,  pure  qui  è  assai  piìi  chia- 
ra che  non  nella  vita  degli  Eremiti  la  manie- 
ra del  pittore  e  valutabile  la  sua  capacità. 
Un  fiorentino  della  prima  metà  del  "400  che 
forse   aveva   visto   lo   smagliante   corteo   dei 


Magi  di  Benozzo  nella  cappella  del  palazzo 
mediceo  e  sembra  ricordarlo  nel  gruppo  dei 
cavalli  della  sua  adorazione  dei  Magi  tra  cui 
vi  è  un  fante  che  rammenta,  ma  alla  lonta- 
na, qualche  figura  del  Gozzoli.  Quasi  in- 
tatte, perché  riparate  dall'altezza  e  dal  tetto, 
le  figure  dei  profeti  Giona  ed  Elia  in  cui  lo 
vediamo  trattar  assai  ampiamente  il  pan- 
neggio, ma  ancóra  con  accenti  gotici  come 
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nella  Crocifissione,  e  dare  ai  visi  delle  forti 
luci  bianche  che  servono  a  modellare  i 
tratti,  trattare  i  capelli  a  riccioli  manierati, 
rendere  in  modo  del  tutto  calligrafico  i  flutti 
del  mare  (  pag.  495).  Artefice  fra  i  più  se- 
condari, poteva  aggirarsi  nell'orbita  di  un 
Ricci  di  Lorenzo  e  magari  esserne  uno  degli 
aiuti. 

Dal  chiostro  una  porta  dà  nella  canonica; 
nella  penombra  una  grande  sala  con  un  bal- 
cone aperto  sulla  meravigliosa  campagna.  Si 
torna  dalla  finestra  cogli  occhi  abbacinati  e 
la  bella  stanza  ci  accoglie  ricca  di  opere:  gli 
affreschi,  il  camino,  il  lavabo,  la  credenza, 
in  tutto  adatta  al  suo  scopo.  Da  ima  parte 
è  affrescata  l'Ultima  Ona  {pag.  496),  —  e 
questo  di  certo  era  il  luogo  dove  si  convita- 
va. —  ma  dallaltra  parte  il  dipinto  annno- 
niva  il  reggente  della  chiesa,  che  forse  non 
solo  di  religioso  era  l'ufficio  del  sacerdote,  ma 
anche  di  magistrato.  Gli  affreschi  in  terret- 
ta  verde  sono  dello  stesso  autore  di  quelli 
del  chiostro  coi  fatti  dei  due  Testamenti. 
Qui  le  qualità  deirartefice  bene  si  possono 
osservare:  un  disegno  abbastanza  rapido, 
una  prospettiva  assai  deficiente,  —  la  tavola 
apparecchiata  ne  è  un  esempio,  —  un  colo- 
rire mouocromo  e  monotono,  una  composi- 
zione comunissima  che  non  riesce  a  ravvi- 
varsi di  nulla;  stupite  le  faccie,  impacciati 
i  gesti,  grotteschi  quei  cani  e  quei  gatti  sotto 
la  tavola.  Con  gli  stessi  difetti  il  Giudizio  di 
Salomone  (pag.  497)  dove  la  scena  si  anima 
un  poco  per  la  divisione  dei  gruppi  delle 
persone,  ma  dove  nulla  riesce  a  divenir 
drammatico.  Solo  ci  incuriosisce  un  vecchio 
alla  destra  di  Salomone  che  in  un  carti- 
glio ha  scritto  ((  sopra  more  »,  frase  per  ora 
alquanto  sibillina,  forse:  a  sopra  amore  n  o, 
piuttosto,  «  s'opra  am.ore  ». 


Sotto  l'affresco  nel  gran  caminetto  di  pie- 
tra serena  ipag.  498)  è  inciso  anch'esso  ad 
ammonire  il  motto:  ((  Magistratus  virum  o- 
stendit  ».  Nel  fregio  del  camino  ridono  quat- 
tro vaghe  teste  di  putti,  collegate  insieme 
da  festoni  di  alloro,  come  vediamo  sulla  por- 
ta della  cappella  dei  Pazzi  in  Santa  Croce. 
A  fianco  il  lavabo  {pag.  499)  grande  ed  ele- 
gante, di  finissima  fattura,  che  ricorda  da 
vicino  quelli  che  il  Buggiano  costruì  per  la 
sagrestia  di  Santa  Maria  del  Fiore.  Ha  la  va- 
sca strigilata  nella  parte  di  mezzo,  ornata  di 
riquadri,  e  sul  catino  s  alzano  due  pilastri 
esili,  ornati  di  fogliame  e  terminanti  con  un 
capitello  brunelleschiano.  Di  grande  finezza 
d'intaglio  e  d'invenzione  l'architrave  e  il  fre- 
gio del  lavabo  che  pur  essendo  del  più  bel 
rinascimento  par  s  ispiri  alle  fioriture  del 
goticismo. 

Tre  opere  in  Cercina:  la  porta  della  chie- 
sa, il  lavabo,  il  camino  che  uno  stesso  scul- 
tore compì,  ed  è  piacevole  immaginare  il 
giorno  che  dalle  cave  di  Settignano  vennero 
col  maestro  per  trovar  il  loro  posto  a  Cer- 
cina sulla  fronte  della  chiesa  e  nella  sala  de- 
gna d'un  capitolo. 

E  l'artista  chi  era?  Non  mediocre  come  il 
pittorello  degli  affreschi,  ma  colto  e  raffina- 
to e  ben  conscio  della  sua  arte.  Aveva  visto 
e  studiato  il  Brunellesco,  1  Alberti  e  Miche- 
lozzo,  ma  aveva  un  gusto  suo  originale  e  de- 
licato che  seppe  esprimere.  E  la  porta  appa- 
re più  snella  ed  armonica  di  quella  che  il 
fiorentino  Luca  Fancelli  costrusse  a  Manto- 
va e  il  camino  è  di  larga  e  sapiente  squadra- 
tura, tutto  rallegrato  dai  bambini  ridenti,  e 
per  rallegrare  l'ornato  lavabo  non  occorre 
nemmeno  lo  zampillo  dell'acqua.  Non  disdi- 
ce quindi  attribuire,  con  molta  probabilità, 
tutt'e  tre  le  opere  all'arte  fine  e  pensata  di 
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Andrea  Cavalcanti,  detto  il  Bnjigiano.  figlio 
adottivo  di  Filippo  Brnnelleschi. 

Insieme  con  una  bella  credenza  del  '500 
si  conserva  nella  canonica  anche  una  tavola 
trecentesca  (pag.  501)  che  subì  varie  vicen- 
de di  rubanienti  e  di  ritrovamenti.  Il  siu)  po- 
sto era  nella  sede  della  compagnia,  cappella 
a  un  livello  più  basso  della  chiesa,  dietro 
l'abside.  È  una  grande  tavola  in  origine  tri- 
cuspidata  e  ridotta  rettangolare  nel  "700 
quando  furono  aggiunti  nel  riquadro  anche 
certi  cherubini  e  dovettero  esser  ripassati  i 
panneggi.  La  Madonna  tiene  il  Bambino,  in 
atto  benedicente,  ed  è  fiancheggiata  nei  pan- 
nelli laterali  dalle  figure  di  minor  dimensio- 
ne di  san  Pietro  e  sant'Andrea;  il  quale  san- 


ti* Il  LAMI  {Sanctae  Eccìesiiie  Flnrentiniie  Monumen- 
lii  composita  et  digvstn.  Fior.  1758,  IV,  p.  881  tr;i("  ilal- 
l'ardiivio  di  Santa  Maria  del  Fiore  antichissimi  docu- 
menti riguardanti  Cercina.  e  dopo  la  citazione  del  Mura- 
tori I  ,-inf.  It..  Vi  per  i-ui  Cercina  sarebbe  già  nominata 
nel  diploma  di  Carlomagno  (774)  cita  un  altro  docu- 
mento del  102(1  e  altri  più  recenti.  Indi  aggiunge:  «Ec- 
clesia plehis  Sancti  Andreae  Cersini.  seu  Cersiiiae,  ut 
vulgo  passimque  in  praesens  appcllalur...  haec  plehs  pe- 
rantìqua  Sancti  Jerusalem  etiam  nuncupata  fuil.  >■  An- 
che il  Repetti  riporta  tali  documenti. 

(2)  CAROCCI,  /  dintorni  di  Firenze,  p.  217:  «Nel 
popolo  di  questa  vecchia  parrocchia  possedeva  una  ca- 
setta con  un  poco  di  terra  Corrado  di  DofTo  Bigordi, 
dal  quale  passò  poi  al  figlio  Tommaso,  padre  di  Dome- 
nico, David  e  Benedetto  detti  del  Ghirlandaio,  pittori  ce- 
lebrati. » 


lo  accerta  che  la  tavola  fu  proprio  dipinta 
per  la  nostra  pieve.  Il  trittico  appartiene  a 
un  artista  fiorentino  della  seconda  metà  del 
"300.  che  sarà  da  identificare  fra  i  seguaci 
della  maniera  di  Nardo  di  Cione. 

Ricca  di  arredi  sacri  è  la  sacrestia  di  Cer- 
cina. e  nel  chiostro  si  trova  anche  uno  stem- 
ma robbiano  con  l'arme  dei  Catellini  da  Ca- 
stiglione, signori  del  luogo.  Ma  ciò  che  la- 
scia nella  memoria  e  nell'animo  un'impres- 
sione profonda  e  non  dimenticabile  sono  i 
capolavori  degni  di  Firenze  che  si  trovano 
nell'alpestre  pieve  e  quel  chiostro  che  rac- 
chiude insieme  l'arte  della  città  vicina  e  la 
rustica  solitudine'^'. 

Elena  Berti  Toesca. 


13)  LAMI.  Sanctiie  Ecclesiae  Ilorentinae  Monumenta 
eoinpositn   et   diiiestii,   1758. 

REPETTI,  Dizionario  peofirafico  della  Toscana,  1833. 

CAROCCI,   /   dintorni   di   Firenze.   1907. 

C.  O.  TCSI.  //  piviere  di  Sant'Andrea  a  Cercina.  Note. 

BROCKHAl'S.  «  Mittheilungen  des  Kunsthisl.  Instit. 
in    Florenz  «,   1911. 

TOESCA,  Storia  dell'arte,  p.  898  n.  40  e  1142  n.  43. 

BERENSON,  Specitlitm  humanae  salvalionis,  in  «  Boll. 
d'Arte  del  Min.  P.  I.  ».  anno  V,  gennaio-febbraio  1926. 

BERENSON.  Nove  pitture  in  cerca  d'un'attrihiizione, 
ìli   «  Dedalo  n.  anno   ^  .  aprile   1925. 

A.  MANNINl.  Pii  ricordi  e  leggende  del  Santuario 
di   Cercina,    1920. 

E.  BERTI.  In  affresco  del  Ghirlandaio,  in  «  Bollettino 
d'Arte  del   Min.  P.   I.  ...  anno  VI.  luglio   1926. 


LA    GALLERIA    MODERNA    UI    VIENNA 


I  Musei  viennesi  rappresentano  nel  loro 
complesso  un  ammirevole  monumento  di 
tutta  la  .storia  austriaca.  Le  raccolte  già  im- 
[)eriali.  che  ne  costituiscono  il  nucleo  princi- 
pale, erano  proprietà  della  Corona  fino  dal 
"500  e  tali  rimasero  fino  alla  caduta  della 
monarchia.  Per  questo  ^  ienna.  capitale  d  un 
impero  che  riuni\  a  popoli  diversi,  non  è  mai 
divenuta  un  centro  nazionale  di  raccolta. 
Neppure    quel    rf'lativo    .senso    di    reciproca 


coesione  che  teneva  uniti  i  popoli  retti  dagli 
Asburgo,  e  che  altra  volta  parve  quasi  sosti- 
tuire il  sentimento  di  nazionalità,  si  è  potuto 
esprimere  in  queste  collezioni,  le  tjuali  ri- 
specchiano piuttosto  l'orgogliosa  ambizione 
d'una  dinastia  che  si  credeva  erede  legittima 
dell'impero  d'Occidente.  Di  fronte  alla  ric- 
chezza dell  arte  italiana  e  spagnola,  fianunin- 
ga  e  tedesca,  dell'arte  cioè  di  territori  che 
politicamente  e  culturalmente  interessavano 


502 


f,^^ 

r? 

p 

'* 

•  «' 

VII 

« 

•      l'v- 

V 

■  l'i 

1^ 

L^M 

li 

n 

_i^ 


I.A   SALA   KI.IMT    (CON    IN    BKONZd    DEI.   KOI.Btl   Ifm.   lìiilackl. 


VINC.KNT   \AN  COCH:  LA  PIAMRA   Ul   Al  VERS-Sl  R-OISE   (/iir.   /•Vnni.nsiein  I 


MAX    LltBKRMANN:    LA    IIGLIA    DFl.l 'ARTlf  T  A    (/ol.    Fronl.ensleinl. 


gli  Asburgo,  nelle  collezioni  già  imperiali 
relemento  propriamente  austriaco  è  modesto. 
Il  secolo  scorso  lia  accresciuto  in  diversi 
sensi  questo  retaggio  del  passato.  Le  idee 
moderne  non  potevano  non  lasciar  traccia 
anche  nella  paradossale  formazione  della 
monarchia  austriaca  che  sembrava  contrad- 
dire alla  evoluzione  del  resto  d'Europa: 
anche  qui  si  sentì  la  necessità  di  porre  una 


galleria  austriaca  creata  dallo  Stato  accanto 
a  ijuel  imi^^eo  auliin  internazionale.  Ed  è  si- 
gnificativo, per  la  potenza  delle  idee  storiche, 
che  questa  ultima  creazione  del  vecchio  im- 
pero in  fatto  di  musei  si  sia  avverata  solo 
nell'istante  della  sua  dissoluzione.  Soltanto 
perù  iit'l  decennio  dopo  la  guerra  è  stato  po- 
sto in  attii  il  programma  di  questo  museo, 
grazie  a  furtuiiate  condizioni  di  spazio  ed  al- 
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MAX   LIEBERMANN:   GIARDINO   DELL'OSPEDALE    IN   EDAM    U<>'-   Frajikensleinl. 


le  eminenti  doti  del  suo  Direttore;  l'Austria 
deve  infatti  al  gusto  e  allingegno  del  diret- 
tore Haberditzl  se  questo  museo,  che  rap- 
presenta la  cultura  artistica  della  nazione,  ha 
raggiunto  una  forma  così  eletta. 

La  galleria  austriaca  si  divide  in  tre  se- 
zioni separate,  ma  ricongiunte  in  ununità  di 
spazio  dal  palazzo,  veramente  principesco,  in 
cui  Eugenio  di  Savoia  cercò  riposo  dalle  sue 
innumerevoli  guerre  e  vittorie.  Nel  Belve- 
dere inferiore,  la  vera  e  propria  residenza 
estiva  del  principe,  è  collocato  il  Museo  Ba- 
rocco: nel  Belvedere  superiore,  che  fu  fin  da 
principio   destinato   alla   graiuli    festività,   è 


raccolta  larte  del  XIX  secolo;  e  nella  Orati- 
gerie.  contigua  al  Belvedere  inferiore,  è  stata 
aperta  nella  scorsa  estate  la  Galleria  dellarte 
contemporanea.  Ciascuno  di  questi  musei  ha 
non  solo  il  suo  speciale  programma  artistico, 
ma  anche  la  propria  fisionomia  spirituale.  Il 
Museo  Barocco,  sul  quale  scrissi  nel  fascicolo 
di  ((  Dedalo  »  del  fehl>raio  1924.  rappresenta 
larte  austriaca  nel  momento  del  più  alto 
sviluppo  nazionale,  nutrita  di  influssi  stra- 
nieri d'ogni  sorta,  assimilati  tutta\  ia  intera- 
mente grazie  alla  salda  coscienza  di  quell'e- 
poca. La  galleria  del  XIX  secolo  mostra  l'arte 
di    qiiell'Austria   che   era   ancor   sempre  un 
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OSCAR  KOKOSCHKA:   RITRATTO   DEL   PITTORE   CARL   MOLL    (/or.   Balack). 
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grande  impero,  le  cui  forze  spirituali  però 
si  concentravano  sempre  più  in  Vienna,  e 
non  creavano  culture  nazionali  nuove,  per- 
ché queste  si  andavano  distaccando  dall'Au- 
stria;  unarte  viennese  insomma  che  ehbe 
molti  e  continui  scambi  con  le  diverse  cor- 
renti dell'arte  europea.  Ora  vi  si  aggiunge  la 
Galleria  moderna  che,  servendo  all'arte  di 
oggi,  deve  coronare  il  programma  delle  altre 


ANTON    FAISTALER:    RITKATTO    DEI,    POETA 
HICO  VON   HOFFMANNSTHAL   (/.ir.   Bnhu'i\. 

due.  Poiché  quest'arte  austriaca  contempo- 
ranea, che  ha  trovato  qui  la  sua  casa,  è  il 
frutto  del  passato  nazionale  e  del  presente 
internazionale,  il  resultato  di  una  splendida 
tradizione  e  di  mi  durevole  contatto  con  tut- 
to ciò  che  di  vitale  e  di  pregevole  esiste  nel- 
l'arte  dei  diversi  popoli. 

Il  direttore  Haberditzl  ha  applicato  rigo- 
rosamente il  programma  di  mostrare  in  que- 
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Sta  sede  l'arte  deUAustria  contemporanea  ; 
come  lo  sfondo  spirituale  del  museo  Ba- 
rocco è  un  impero  al  culmine  della  sua  po- 
tenza, e  quello  della  Galleria  dell'Ottocento 
un  grande  stato  ancor  sempre  vivente  del 
ricordo  d'un  più  grande  passato,  cosi  il  ter- 
ritorio rappresentato  nel  nuovo  museo  è  un 
paese  divenuto  povero  e  piccolo,  la  cui  po- 
polazione è  ora  certo  nazionalmente  più  uni- 
ta di  prima,  ma  in  cui  i  contrasti  culturali 
sono  divenuti  più  forti,  per  la  difficile  con- 
giunzione di  una  popolazione  agricola,  for- 
temente radicata  nel  suo  suolo,  con  una  gran- 
de città  ormai  divenuta  tale  per  le  sue  rela- 
zioni internazionali.  Già  la  prima  impressio- 


ne della  nuova  sede  contrasta  con  quella  delle 
precedenti.  Qui  mancano  la  pompa  e  l'orgo- 
glioso senso  rappresentativo  che  là  dislingue- 
vano  gli  ambienti  vasti  e  sontuosi;  qui  tutto 
è  piccolo,  stretto,  parco,  quasi  direi  j)rovvi- 
sorio.  E  ciò  corrisponde  appunto  alla  nuova 
Austria  e  alla  nuova  arte.  Solo  quando  il 
tempo  avrà  fatta  la  sua  selezione,  che  è  vano 
tentar  di  precorrere,  solo  allora  anche  que- 
sta arte  di  oggi  potrà  trovare,  come  quelle 
del  passato,  la  cornice  monumentale.  Lo  stes- 
so aspetto  modesto  della  Galleria,  fra  il  mu- 
seo permanente  e  l'esposizione  provvisoria, 
contribuisce  a  questo  carattere. 

Che  cosa  vuole  infatti  essere  un  museo  di 
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opere  darle?  Esso  vuole  trarre  fuori  dallin- 
fìnita  abbondanza  delle  creazioni  artistiche 
quelle  che  insieme  esprimano  le  più  alte  qua- 
lità estetiche  e  aspetti  e  fatti  storici  dell'e- 
poca rappresentata.  Uno  stato,  insomma,  di 
fatti  più  o  meno  obiettivamente  sicuri  deve 
esser  rappresentato  con  criteri  soggettivi,  fini 
e  sensibili.  Trasportato  nel  campo  dell'arte 


FRANZ    WIFCELE:    NEL   BOSCO    (/ot.   Frnnkensleint. 

moderna,  questo  compito  presenta  difficoltà 
singolari.  Nella  produzione  contemporanea, 
imbarazzante  per  la  sua  immediata  vicinan- 
za, si  dovrebbe  fare  una  selezione  definitiva; 
un  materiale  comprensibile  solo  subbiettiva- 
mente  dovrebbe  essere  valutato  con  pretese 
di  oggettività.  Vi  sono  diversi  modi  per  su- 
perare  queste    difficoltà. 
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Per  lo  più  in  musei  siffatti  si  acquistano 
opere  i  cui  autori  siano  al  lor  tempo  i  più 
famosi  ed  i  più  favoriti,  quelli  che  godono 
del  credito  ufficiale  e  dellapprovazione  ge- 
nerale; metodo  questo  che  non  porta  certo  a 
buoni  resultati,  poiché  la  facile  gloria  è  spes- 
so la  più  effimera,  e  i  riconoscimenti  ufficiali 
non  toccan  sempre  ai  migliori.  Tuttavia  que- 
sto metodo  riuscirebbe  logico  se  veramente  si 
riunissero  quegli  artisti  e  quelle  opere  d'arte 


A.   KOLIC:    LA    FAMIGLIA    DELL'ARTISTA    (/or.   Balack). 

che  furono  realmente  più  popolari  al  tempo 
loro,  sì  da  farne  un  museo  deplorevole  dal 
punto  di  vista  deirevoluzione  artistica,  ma 
ricco  di  utili  insegnamenti.  Nessun  museo 
però  ha  ancóra  avuto  questo  coraggio.  An- 
che qui  dunque  non  vale  il  principio  mag- 
gioritario; ed  è  comprensibile  che  altri  mu- 
sei moderni,  specialmente  in  Germania,  par- 
tano invece  dal  punto  di  vista  minoritario  e 
raccolgano  ciò  che  appare  veramente  prege- 
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vole  etl  importante,  nella  produzione  del 
tempo,  ad  una  piccola  schiera  di  conoscitori 
e  di  amatori  d'arte,  in  contrasto  col  o;uslo  del- 
la maggioranza  e  delle  sfere  ufficiali.  E  discu- 
tibile se  siano  migliori  i  resultati  di  questo 
metodo  al  confronto  di  quelli  dell'altro.  For- 
se l'avvenire  riabiliterà  qualche  opera  che 
per  il  favore  dei  profani  oggi  suscita  il  di- 
sgusto dei  raffinati,  e  rij)udierà  qualche  pro- 
duzione che  deve  la  fama  s(do  alla  sua  abi- 
lità nell'atteggiarsi   alla   moderna. 

Il  miglior  modo  di  raccogliere  è  forse  quel- 
lo di  non  scegliere  affatto,  ma  di  preparare 


solo  il  materiale  per  l'avvenire;  quindi,  co- 
me il  museo  del  Lussemburgo  a  Parigi,  ac- 
quistare opere  delle  j(iù  (]i\erse  maniere  fon- 
dandosi solo  sull'apprezzamento  generale,  e 
rimettere  all'avvenire  la  sentenza  se  venti 
anni  dopo  la  morte  dell'artista  esse  debbano 
o  no  trovare  il  loro  posto  definitivo  nel  pa- 
trimonio artistico  nazionale  passando  dal 
museo  del  Lussemburgo  a  quello  del  Louvre. 
Ma  anche  questo  metodo  ha  i  suoi  difetti, 
primo  quello  della  prodigalità,  non  solo  per- 
ché si  provvede  così,  per  quella  scelta  fu- 
tura, una  sproporzionata  quantità  d'opere  di 


.^14 


ineguale  valore,  ma  anche  perché  si  corre  il 
pericolo  di  trascurare  i  valori  decisivi,  e  di 
non  poter  più  tardi  colmare  le  lacune  per 
il  rapidissimo  aumento  dei  prezzi  nelle  ope- 
re moderne  davvero  significative. 

Questo  metodo  non  fu  adottato  a  ^  ienna 
perché  troppo  dispendioso.  La  galleria  mo- 
derna cerca  piuttosto  di  adempire  al  suo  in- 
solubile compito  mediante  un  compromesso 
fra  le  diverse  possibilità.  Essa  riunisce  esem- 
pi delle  diverse  tendenze  esistenti  ;  vuole  rap- 


AI.BIN   EGGER    LINZ:   DANZA    MACABRA    DEL   1809. 

presentare  artisti  la  cui  importanza  storica 
sia  già  fuori  di  ogni  dubbio  e  accoglie  an- 
che con  particolare  favore  quelle  opere  an- 
córa discusse  attraverso  le  quali,  a  giudizio 
del  suo  direttore,  l'arte  austriaca  si  distin- 
gua da  quella  delle  altre  nazioni. 

Questa  particolare  limitazione  è  efficace 
però  soltanto  se  la  si  mette  in  correlazione 
ad  altre  norme  e  ad  altre  arti,  che  altrimenti 
si  correrebbe  il  pericolo  di  sopravvalutare 
l'elemento  locale.  Si  giungerebbe  cioè  a  mo- 
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strare  l'arte  d'una  provincia  anziché  ad  illu- 
strare una  provincia  dell'arte. 

Il  trattamento,  ad  esempio,  di  preferenza 
fatto  a  Gustavo  Klimt  è  dovuto  alla  tendenza 
ad  accentuare,  nelle  moderne  correnti,  1  e- 
lemento  storicamente  significativo.  Difatti 
nessun  artista  ha  avuto  per  \  ienna,  nel  pas- 
saggio dal  XIX  al  XX  secolo,  l'importanza  di 
questo  grande  disegnatore  e  decoratore,  con- 
temporaneo dei  tardi  Impressionisti  europei. 


Si  deve  paragonarlo  ad  artisti  come  Segan- 
tini e  Liehermann  per  comprenderne  la  sin- 
golarità. In  mezzo  alla  schiera  di  coloro  che 
si  affaticavano  intorno  alla  pura  pittura  egli 
ha  riempito  i  colori  di  un  senso  tutto  deco- 
rativo. Molto  grande  fu  il  suo  influsso  sul- 
l'arte viennese,  e  su  tutti  i  mestieri  d'arte 
non  meno  che  sulla  pittura;  pure  egli  non 
ha  lasciato  nessuno  scolaro  vero  e  proprio, 
se    si    eccettua   Egon    Schiele,   morto    sùbito 
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GIORGIO   EHRLICH:    RITRATTO   DELLA   SIGNORA   E.   T.    (/or.   Frankenslein). 


dopo  lui.  appena  trentenne.  Già  tutta  la  ge- 
nerazione odierna  poggia  su  un  altro  terre- 
no, e  non  si  ricollega  a  Klinit.  ma  al  colo- 
rismo che  fu  la  tradizione  locale  nel  periodo 
barocco   e   poi,   di    nuovo,   nel    secolo   XIX 
I  giovani  pittori  di  oggi  cercano  in  parte  d 
imparare  questo  nuovo  senso  coloristico  ri 
collegandosi  a  quello  stile  che  è  ora  prati 
cato  in  tutti  i  centri  d'arte,  in  parte  di  at 


tuarlo  accentuando  l'elemento  propriamente 
austriaco. 

Conforme  al  suo  programma  la  Galleria 
ha  messo  in  primo  piano  specialmente  que- 
st'ultimo gruppo.  Per  essa  la  pittura  austria- 
ca contemporanea  non  si  esaurisce  in  Ko- 
koschka,  noto  a  tutto  il  mondo,  né  negli 
artisti  delle  grandi  città  che  hanno  lo  stile 
di  tutto  il  mondo.  Essa  crede  invece  che  altri 
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pittori,  rome  Faistauer,  Wiegele.  Kolig, 
Bockl.  rappresentino  un'arte  specificamen- 
te austriaca  con  un'originalità  e  una  forza 
proprie.  Occorreva  coraggio  per  unafferma- 
zione  come  questa.  Nessuno  di  questi  artisti 
è  viennese  e,  sia  in  Austria  che  all'estero,  si 
suole  vedere  l'Austria  principalmente  attra- 
verso Vienna.  Ma  anche  in  altri  campi  oggi 


ARISTIDE   MAILLOI,:   1/AZlONE   INCATE.NATA    l/oi.   Bnlarki. 

Vienna  non  è  più  così  esclusivamente  Au- 
stria come  una  volta;  essa  lo  è  piìi  e  meno  di 
quelle  terre  alpine,  ad  esempio,  nella  cui 
forza  intatta  mettono  le  loro  radici  questi 
artisti.  Essi  costituiscono,  in  sostanza,  il  par- 
ticolare contributo  dell'Austria  all'arte  eu- 
ropea contemporanea,  sensualmente  forte  e 
delicato  nel  sentimento,  ebbro  di  colore  e  tut- 


il8 


tavia  pieno  di  fervore  spirituale.  L'aver  col- 
locato le  loro  opere  nella  galleria  costringe  a 
saggiarle  in  confronto  alle  migliori  delle  al- 
tre nazioni,  a  qnelle  di  un  Van  Gogh,  di  nn 
Mnnch,  di  nn  (^orinili,  i  cui  qnadri  sono  ap- 
pesi lì  accanto;  e  nnlla  dimostra  la  forza 
ancóra  non  ben  pronta  di  qnesti  pittori  nel 
mondo  della  grande  arte,  più  efficacemente 


AICISTE    RODIN:    EVA    (/or.    Frankenstein). 

del  fatto  che  essi  possano  rimanere  con  ono- 
re accanto  a  tali  vicini. 

Se  nella  pittnra  è  reso  omaggio  alla  forza 
elementare  che  erompe  rnde  e  selvaggia  dal- 
l'inesausto terreno  delle  proviucie  alpine, 
nella  senltnra  si  ha  rignardo  alla  tradizione 
internazionale  cui  pnò  ben  aspirare  una 
grande  città  come  Vienna.   Particolarmente 
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nel  p^zzo  del  giardino,  che  è  stato  incluso  nel 
recinto  del  museo,  rivive  una  grandiosità  in 
cui  si  agitano  ricordi  barocchi.  L  n  cerio  nu- 
mero di  statue  sono  collocate  nel  verde  del 
parco,  tra  i  boschetti  o  sui  prati,  al  centro 
di  una  vasca  o  profilate  contro  il  cielo.  Esse 
non  sono  abbassate  a  uno  scopo  ;  uraniente 
decorativo,  ma  ognuna  è  considerata  e  raf- 
forzata nella  sua  individualità.  Cosi  esse  ap- 
paiono ringiovanite  e  trasformate,  libere  dal- 
l'assurdo esilio  dei  musei,  e  tuttavia  visibili 
come  in  un  museo.  Sebbene  separate  fra  lo- 
ro nessuna  agisce  isolatamente;  arcane  irra- 
diazioni vanno  dalluna  allaltra.  Il  compito 
precipuo  del  museo,  di  isolare  le  opere  e  tut- 
tavia farle  convertire  a  un  effetto  comune, 
è  risolto  con  un  materiale  particolarmente 


adatto  e  in  uno  spazio  specialmente  favore- 
vole. Dato  che  la  collocazione  delle  statue  è 
di  solito  infelicissima  nelle  più  delle  città 
moderne,  qui  si  può  anche  imparare  come 
la  scultura  possa  diventare  lui  \ivo  orna- 
mento senza  esser  svalutata. 

Le  statue  che  popolano  questo  tipico  giar- 
dino permettono  di  dare  uno  sguardo  gene- 
rale su  tutta  la  scultura  europea.  Nel  mezzo, 
in  un  bacino  rotondo,  come  figura  di  fon- 
tana, sta  la  ((  Venere  »  di  Renoir;  dietro,  sul 
tai)peto  erboso.  1  ((  Azione  incatenata  »  di 
Maillol,  e  lo  ((Scaricatore»  di  Meunier;  tra 
i  due,  !'((  Eva  »  di  Rodin.  Sul  jirato  dinanzi 
alla  Venere,  trotta  r((  Asinaio  »  del  tedesco 
August  Gaul,  e  siede  il  ((  Fanciullo  abis- 
sino ))  dello  svizzero  Hermann  Haller.  Dalla 
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siepe  che  recinge  il  prato  sorge  una  figura 
accoccolata  modellala  iu  arenaria  dal  cèco 
Stursa  ;  come  punto  prospettico,  nel  passag- 
gio al  grande  parco  del  Belvedere,  il  grande 
{(  Cavaliere  »  di  Josef  Miillner.  Nei  cortili 
poi,  dove  larchitettura  dell  edificio  permet- 
te basi  più  salde,  stanno  anche  due  figure 
di  Anton  Hanak,  la  giovane  ((  Sfinge  »  e 
r«  Ultimo  uomo  »  che  ho  già  qui  descritte 
{Dedalo,  agosto  1929).  Accanto  a  questo 
eminente  rappresentante  della  scultura  au- 
striaca contemporanea  sono  da  rammentare 
anche    Barwig   e    Wollek   e.    tra    i    più    gio- 


vani. Georg  Ehrlich  e  Josef  Ilumplik.  La 
loro  arte  ancóra  in  boccio  non  permette  di 
giudicare  in  alcun  modo  se.  come  nella  pit- 
tura, anche  nella  scultura  le  qualità  carat- 
teristiche del  paese  si  condenseranno  iu  una 
espressione  nuova  e  peculiare. 

La  Galleria  moderna  è  chiamata  così  a  ve- 
gliare sui  progressi  dell'arte  austriaca.  An- 
che meno  degli  altri  musei,  un  nutseo  di  arte 
moderna  può  sentirsi  chiuso  e  compiuto: 
ogni  giorno  che  passa  gli  crea  invece  un 
nuovo  dovere. 

Hans  Tietze. 


COMMENTI. 


A  SPALATO  nel  peristilio  del  Palazzo  di  Diocle- 
ziano è  stala  il  29  dello  scorso  settembre  eretta  una 
statua  colossale  del  vescovo  Gregorio  di  Nona,  opera  dello 
scultore  Ivan  Mestrovic.  Non  discutiamo  qui  l'arte  del 
Mestrovic  sia  perché  è  notissima  in  Italia  e  prima  della 
guerra  molte  opere  di  lui  sono  state  esposte,  e  anche 
lodate,  a  Roma  e  a  Venezia,  sia  perché  qui  si  vuol  dire 
solo  dell'opportunità  storica  ed  artistica  d'un  siffatto  col- 
locamento. Che  il  Palazzo  di  Diocleziano,  per  chiunque 
abbia  una  conoscenza  anche  elementare  deirarchiteltura 
romana,  sia  un  monumento  incomparabile,  questo  è  certo 
risaputo  anche  in  Jugoslavia  se  lo  slesso  monsignor 
Frane  Bulic.  direttore  del  Museo  Archeologico  di  Spalato 
e  perciò  custode  di  quel  monumento,  s'è  a  lungo  op- 
posto all'insensata  profanazione.  Ma  hanno  avuto  il  so- 
pravvento la  questione  politica  e  l'orgoglio  nazionale: 
la  volontà  cioè  di  glorificare  proprio  nella  casa  dell'Im- 
peratore romano  il  vescovo  Gregorio  che  dieci  secoli  fa 
proclamò  l'uso  nella  liturgia,  della  lingua  glagolita  e  per- 
ciò può  essere  oggi  elevato  a  simbolo  di  vittoria  verbale 
^ul  mondo  latino.  Il  principe  Paolo,  cugino  del  re  Ales- 
sandro, tre  ministri,  i  rettori  delle  Università  di  Bel- 
grado, Zagabria  e  Lubiana,  e  innumerevoli  autorità  reli- 
giose, militari  e  civili  sono  state  presenti  allo  scopri- 
mento della  statua.  Essa  è  stata  donata  da  Ivan  Mestrovic 
al  Comune  di  Spalato  il  quale  ne  ha  solo  pagalo  la 
fusione  in  bronzo  e  il  piedestallo  e  il  collocamento;  ed 
è  stato  lo  scultore  a  scegliere  questo  luogo  per  la  sua 
opera.  Ma  con  l'architetlura,  specie  con  l'arehitettura  ro- 
mana, n<Mi  si  scherza.  Basta  guardare  le  fotografie  che 
(lui  riproduciamo,  per  capire  che  questo  colosso  furente, 
alto  sette  metri,  fuori  di  proporzione  e  fuori  di  stile  col 
sobrio  e  solenne  edifìcio  classico,  apparirà  sempre  come 
un  intruso  a  chiunque  si  affaccerà  su  quel  luogo  sacro 
a    una    storia    indimenticabile    e    incancellabile. 

SUI  MUSEI  DI  TORINO  e  sulle  miserevoli  condizioni 
in  cui  giacciono,  sieno  quelli  della  Città  che  quelli  dello 
Slato,    si    è    cominciato    finalmente   a   parlar   franco;    e   il 
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primo  mi'rito  è  .'itato  del  giornale  i'  La  Stampa  »  e  d'un 
articolo  di  Marziano  Bernardi.  Hanno  dato  il  loro  aperto 
consenso  L'go  Ojetti  e  Raffaele  Calzini.  Clie  vi  fosse  già 
da  anni  quello  di  Guglielmo  Pacchioni,  direttore  della 
Regia  Pinacoteca,  e  quello  di  Lorenzo  Rovere,  direttore 
dei  Musei  Civici,  lo  sanno  gli  archivi  de!  Ministero  dei- 
ristruzione  e  del  Comune.  Adesso  si  possono  leggere  sulla 
"  Stampa  »  queste  parole  del  professor  Giulio  Farina, 
direttore  di  quel  Museo  Egizio,  uno  dei  due  o  tre  più 
importanti  del  mondo:  «Fra  le  tante  necessità  del  Museo, 
quella  cui  occorre  provvedere  senza  indugio  è  il  riscal- 
damento. Sono  d'accordo:  è  doloroso  che  il  personale  di 
custodia  e  i  frequentatori  nei  mesi  invernali  debbano 
affrontare  il  freddo  delle  sale  in  tenuta  d'alta  montagna; 
doloroso  è  pure  che  gli  studiosi,  italiani  e  stranieri,  deb- 
bano rinviare  a  migliore  stagione  le  loro  visite;  ma 
quello  a  cui  non  regge  l'animo  di  chi  sa  che  cosa  rappre- 
sentano per  la  storia  e  per  l'arte  questi  oggetti  preziosi 
è  il  loro  deterioramento,  la  loro  perdita  irrimediabile. 
Tutti  i  mezzi  che  prendiamo  per  tutelare  l'integrità,  sono 
resi   vani    dall'umido   e    dal    freddo.  ..    Il    Ministro    dell'I- 


struzione certo  ha  letto  questa  dichiarazione.  Certo  l'ha 
letta  Roberto  Paribeni.  Certo  l'hanno  letta  i  Torinesi: 
parliamo  di  quelli  pei  quali  un'offerta  di  poche  migliaia 
di  lire  non  è  un  sacrificio.  Se  si  deve  aprire  per  tanto 
poco  una  pubblica  sottoscrizione,  il  direttore  e  l'editore 
di    c<  Dedalo  »    si   sottoscrivono   per   lire   mille. 

UN  BASSORILIEVO  BIZANTINO  del  Museo  di 
Adalia  è  stato  dottamente  illustrato  nel  Dedalo  dello 
scorso  ottobre  dal  professor  Rudolf  M.  Riefstahl  della 
L'niversità  di  Nuova  York.  Ora  è  da  ricordare  che  già 
il  professor  Biagio  Pace  dell'Università  di  Pisa,  in  mis- 
sione, sùbito  dopo  la  guerra,  appunto  nel  territorio 
d'Adalia  aveva  pubblicato  il  bellissimo  marmo  neìVAn- 
niiario  dellti  Scuola  d'Atene  (V,  pagg.  U3-l(>)  arrivando 
alle  stesse  conclusioni  del  Riefstahl:  che  il  marmo  sia  da 
dare  più  probabilmente  al  VI  secolo.  Esso  era  stato  rin- 
venuto tra  le  rovine  della  distrutta  chiesetta  di  Hagios 
Dimitrios  nel  quartiere  cristiano  interno  di  Adalia,  non 
lungi  dalla  grande  e  notissima  chiesa  della  Panagia,  illu- 
strata  dallo   Strygowsky. 


Stab.   Ani   Cnfiche   A.   Rizzali  &   C. 
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